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LE 

RYTHME  MUSICAL 

SON  ORIGINE 
SA   FONCTION    ET   SON   ACCENTUATION 

PAR 

Mathis      LUSSY 

Autour  (lu  Traité  de  l'Expression  nnisicale,  lauréat  de  l'Institut  de  France,  Académie  des  Beaux-Arts, 

Membre  correspondant  de  l'Institut  national  de  Genève, 

Mcnjbre  correspondant  de  la  Société  historique  des  cinq  vieux  cantons  suisses. 

"  Le  dessin  est  la  probité  de  l'art  de  la  peinture.  » 
I  Ingres.) 

«  Le  rytlimo  étant  absolument  à  la  musique  ce  que 
«  lo  dessin  est  à  la  peinture,  nous  dirons,  à  notre  lour, 
«  le  rythme  est  la  probile'  de  la  musique.  » 

{Histoire  de  la  notation  musicale,  p.  wo.l 
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Paris,  Heugel  Fils  et  G" 

— î-(ïs-5^e%€:<<K — 
Monsieur, 

Le  principe  fondamental  de  votre  métliode  qui  consiste  «  dans  la  continuelle  mise  en  activité  des  facultés 
iutellectuellcs  de  l'ôlùve  »,  est  aussi  rationnel  qu'excellemment  fécond. 

On  a  eu  tant  à  souffrir  dos  inconvénients  de  toute  espèce  qu'importe  la  routine  dans  l'enseignement  du 
piano,  qu'il  était  opportun  d'y  remédier,  et  nous  savons  de  reste  que,  moyennaut  les  errements  d'usage,  ou  ne 
réussit  qu'à  former  des  légions  d'automates  fastidieux,  auxquels  on  peut,  sans  injustice,  préférer  l'habileté  et 
le  charme  des  pianos  mécaniques,  —  invenlion  progressive  —  dont,  pour  ma  part,  je  recommanderais  volon- 
tiers l'emploi  exclusif  à  beaucoup  de  prétendus  planistes. 

Pour  obtenir  des  résultats  moins  décevants,  il  faudra  résolument  en  appeler  à  l'intelligence  et  des  élèves 
des  maîtres,  se  conformer  à  votre  métliode  en  associant  à  l'exercice  du  mécanisme  les  plus  nobles  facultés 
de  l'âme  humaine,  et  pourvoir  à  leur  prédominance  légitime.  En  conséquence,  l'enseignement  simultané  des 
l'otions  d'harmonie  et  des  éléments  constitutifs  de  la  musique  avec  celui  des  procédés  du  doigté  devient 
iiidispensable. 

L'étude  manouvrière  du  clavier  n'est  profitable  à  la  bonne  pratique  de  l'art  qu'à  la  condition  d'y  joindre 
d'autres  ingrédients.  Dès  le  commencement  des  études  de  l'élève,  il  importe  de  le  familiariser  avec  les  tona- 
lités, la  transposition,  le  rythme,  etc.,  et  à  cet  effet  on  ne  saurait  trop  conseiller  de  mettre  à  la  fois  l'intelli- 
gence en  jeu  et  la  plume  à  la  main.  l)e  même  qu'on  apprend  aux  enlauts  à  lire  et  à  écrire  des  mots,  il  est 
nécessaire  d'apprendre  à  lire  et  à  écrire  des  accords  à  tous  ceux  qui  s'appliquent  à  la  musique,  sous  peine 
de  les  voir  se  décourager  ou  s'hôbéter  d'une  façon  plus  ou  moins  laborieuse. 

Cette  règle  si  simple  et  d'une  utilité  si  évidente  n'est  suivie  que  par  exception  (et  parfois  trop  tard)  jus- 
qu'ici. Aussi  voyons  et  cutemlons-nous,  hélas  1  de  toutes  parts  les  déplorables  effets  de  l'ignorance  nmsicale 
qui  provient  du  manque  d'iiabitude  de  la  notation. 

En  espérant  que  votre  étude  contribuera  efficacement  à  établir  la  pratique  raisonnée  et  générale  de  ['écri- 
ture parmi  les  pianistes,  je  vins  prie  d'agréer,  Monsieur,  avec  les  meilleurs  vœux  pour  le  succès  de  vos 
effoiits,  l'assurance  de  mes  sentiments  d'estime  et  de  considération  très  distingués. 

Rome,  14  janvier  18Ci.  F.  Liszt. 


Monsieur, 
Je  viens  vous  remercier  d'avoir  bien  voulu  m'envoyer  votre  Ré/orme.  Je  parcours  ses  pages  et  j'y  trouve 
tout  le  mérite  que  mes  confrères  artistiques  lui  accordent  :  je  me  joins  donc  à  eux  de  bon  droit  et  de  tout 
cœur.  Je  trouve  votre  idée  —  d'enseigner  l'harmonie  à  tous  vos  élèves,  de  leur  donner  la  faculté  si  rare  de 
comprendre  et  de  manier  l'harmonie,  tout  en  apprenant  à  manier  le  clavier  —  excellente,  et  je  vous 
souhaite  bien  des  succès. 
Agréez,  Monsieur,  l'assurance  de  toute  ma  considération. 

Leipzig,  le  18  décembre  1863.  Ionace  Moschelès, 

Professeur  au  Conservatoire  de  Leipzig. 


yousicur, 
J'ai  cxamiié  avec  beaucoup  J'altenlion  votre  ouvrajrc  intéressant  et  ingénieux  :  Ri-forme  clans  l'enseigne- 
ment du  piano.  Je  m'associe  Je  grand  coeur  à  mes  illustres  collègues  de  l'aris,  qui  ont  été  frappés  comme 
moi  de  la  jiisicsse  de  vos  obscrvalions  et  de  l'admirable  simplicité  et  clarté  de  vos  exercices,  dont  les  élèves 
pourront  eux-nicmes  varier  les /ormes  à  l'infini  en  suivant  vos  excellents  conseils. 

En  vous  souhaitant  tout  le  succès  que  votre  travail  mérite,  je  vous  prie  d'agréer  l'expression  de  mes 
sentiments  les  plus  distingués. 

Londres,  10  novembre  ISîS.  JiLES  Bknedict  (de  Londresj. 

Monsieur, 
Je  partage  complètement  l'opinion  émise  par  mes  amis  et  collègues,  MM.  Mahmontel  et  Mathias,  sur  votre 
Réforme  dans  ienscionement  du  piano.  Je  viens  donc  vous  olTrir  mon  contingent  de  félicitations  et  de  remer- 
clmeuts.  Oui,  Monsieur  Lnssy,  votre  Petite  Biolk  est  de  nature  à  former  en  peu  de  temps  de  bons  pianistes 
et  musiciens  tout  à  la  fois  (chose  qui  n'arrive  pas  souvent  par  le  temps  qui  court]!  Du  succès  et  du  bonheur 
dans  cet  art  qui  me  lient  à  cœur,  voilà  ce  que  vous  souhaite 

Votre  admirateur,  C.  llossi.xi. 

Cher  Monsieur, 

Après  avoir  lu  avec  beaucoup  d'attention  et  d'intérêt  votre  ouvrage  sur  la  Ré/orme  dans  l'enseignement  du 
piano,  je  viens  vous  féliciter  sincèremeut  de  votre  heureuse  idée,  espérant  que  les  professeurs  et  les  élèves 
voudront  bien  vous  seconder. 

Décevez,  Monsieur,  l'expression  de  ma  parfaite  considération.  S.  TuAi.nEno. 


UNIQUE    MÉDAILLE    POUR    LA    MUSIQUE 

A  l'expusitios  umveiisi;i.le  de  vir.NXE  IS73 

Extrait  du  Happort  officiel:  Ouvrage  remarquable  en  cours  de  publicationi^') 

PLUS  HAUTE  RECOMPENSE  A  L'EXPOSITION  UNIVERSELLE  DE  PARIS  1878,  A  CELLE  DE  MELBOURNE  1880 

Ouiragt  adopté  dans  les  dassM  do  Consenatoirt  de  musique  de  Bruielles,  et  daos  les  éroles  de  la  iille  de  Paris 
et  lioiwré  de  la  souscription  de  il.  le  Ministre  des  beaux-arU 


TRAITE 

DE   L'EXPRESSION  MUSICALE 

ACCENTS.  NUANCES  ET  MOUVEMENTS 

DANS   LA   MISIQUE   VOCALE   ET   INSTI$  UMENT  ALE 

Un  livre  d'enseignement  a  rarement  la  bonne  fortune  de  réussir  d'emblée,  surtout  lorsqu'il  s'adresse  à  des 
lecteurs  à  demi  informés,  et  qui,  sous  prétexie  qu'ils  sont  des  professeurs  ou  des  artistes,  croiraient  déchoir 
en  ouvrant  jamais  une  grammaire.  J'ignore  si  les.  découvertes  que  vient  de  faire  l'auteur  du  Traité  de 
L'ExpiiEbSioN  MUSICALE,  cl  qu'il  cxposc  Bvcc  uuo  irré.-lstiblc  clarté  de  discussion,  triompheront  aisément  du 
mauvais  vouloir  des  gens  trop  instruits  pour  consentir  à  prêter  l'oreille  aux  leçons  d'une  théorie  complètement 
nouvelle  ;  mais  ce  que  je  puis  affirmer,  c'est  que  l'homme  qui,  après  vingt  ans  d'application,  d'rtudc  et 
d'expérience,  a  produit  l'ouvrage  que  je  recommande  ici,  n'est  certes  pas  un  artiste  ordinaire.  •  Tout  est 
excellent  dans  ce  livre,  parce  que  tout  y  est  matliématii/uement  vrai  »,  nous  disait  naguère  le  chef  d'un 
conservatoire  fort  en  crédit  a  cette  h'ure,  nu  de  ces  princes  de  l'énidilion  sur  l'autorité  desquels  on  aime 
toujours  à  s'appuyer.  


Les  grands  artistes  ayant  en  eux  l'oliserviilion  sponlanèc  des  lois  de  la  nature,  je  doute  que  celle  grammaire 
de  rcxpression  en  augmente  beaucoup  le  nombre;  mais  la  masse  des  exécutants  ordinaires  doit  nécessairement 


.  Il  u'f  anll  qu*  lo«  80  |iram:tm  page»,  •ur  181,  du  Triiili  il«  VBxprtum»  r%^,o%it^  à  Vionne. 


tirer  d'immcuses  avantages  d'un  tel  enseignement,  destiné  à  substituer  les  principes  rationnels,  la  règle  et 
la  théorie  à  l'observation  empirique.  D'ailleurs  les  grands  artistes  naissent  d'eux-mêmes,  inutile  de  leur 
préparer  la  voie  :  «  A  celui-là  qui  s'en  occupe  le  moins,  dit  Gœtlie,  et  qui  n'y  pense?' seulement  pas,  à  celui-là 
tout  est  donné,  tout  va!  »  Ce  qui  n'empéclie  pas  que  la  raison  ne  vienne  fort  sagement  à  son  heure  pour 
expliquer  et  codifier  les  mystérieuses  révélations  que  les  grands  inspirés  tiennent  de  Dieu.  Aux  natures 
exceptionnelles  le  don,  aux  esprits  ordinaires  le  travail,  la  faculté  de  s'approprier  par  l'élude  ce  q\ie  M.  Lussy 
appelle  «  la  divine  intuition  qui  saisit  les  irrégularités  tonales,  modales,  métriques  et  rythmiques  », 
l'iiiNciPiu.u  et  FuNs  de  la  langue  musicale. 

{Revue  des  Deux-Mondes,  14  juin  1874.) 


...  .11  La  grammaire  esthétique  de  l'art  musical,  en  ce  qui  touche  la  modalité  et  la  tonalité,  sera 
écrite,  j'en  suis  convaincu,  i'our  le  moment,  elle  est  encore  à  rédiger. 

«  Celle  de  l'acccntuatiou  rythmique,  métrique,  pathétique,  celle  des  nuances  par  le  mouvement,  par 
l'intensité,  existe  depuis  huit  années.  Kous  la  devons  au  très  habile  auteur  du  Traite  de  l' Expression 
musicale,  M.  Mathis  Lussy.  Cet  ingénieux  et  sagace  observateur  des  diversités  expressives  a  étudie  les 
maîtres  ;  il  les  a  épiés,  pris  sur  le  fait,  en  flagrant  délit;  il  leur  a  dérobé  bon  nombre  de  leurs  secrets; 
il  a  mis  ces  secrets  eu  vive  lumière,  au  moyen  d'exemples  sur  lesquels  chacun  peut  opérer  ses  vérifications. 
«  J'ai  analysé  sou  ouvrage  dans  un  autre  travail  ;  j'y  renvoie  le  lecteur  (').  Mais  c'est  ici  l'occasion  de 
rappeler  deux  traits  de  ce  livre  à  la  fois  théorique  et  pratique  :  Premièrement,  il  est  fondé  sur  la  relation 
directe  de  la  musique  avec  la  psychologie  ;  secondement,  à  part  quelques  différences  de  détails,  iU.  iSlathis 
Lussy  reconnaît  partout,  tantôt  implicitement,  tantôt  explicitement,  que  la  vois  et  les  instruments  sont 
soumis  au:i  mômes  lois  et  qu'ils  arrivent  à  l'expression  par  les  mômes  moyens.  Il  établit  celte  analogie 
essentielle  non  seulement  entre  le  chant  musical  et  la  vois  chantée,  mais  encore,  ce  qui  est  aussi  juste 
que  remarquable,  entre  le  chant  instrumental  et  le  chant  de  la  vois  parlée.  > 

{Revue  2>hilosophique,  janvier  1SS3.) 


l'raktisch  bat  bekunutlich  die  Kuust  der  Thrasirung,  d.  h.  des  vorsliindniss- und  ausdrucksvolleu  Vorlrags 
dcr  einzuhieu  musilialischen  l'hrasc  und  dadurch  lîelcbuug  des  Ganzen,  stels  einen  wichligen  l'iatz  im 
Studium  dcr  franzôsischen  Gesangs-  und  Instrumental-Virluosen  eingeuominen,  und  es  ist  begreillich,  das. 
eine  Arbeit  wie  die  vorliegende  gerade  von  franzôsischer  Seite  lier  iu  Angriff  genonimeu  isl.  In  dieseni 
Punkte  habcn  wir  lleutschen  von  unsern  Xachbarii  noch  viel  zu  leruen,  deun,  nucb  dem  pâJagogisch  hôchsl 
bedenkliclieu  Gruudsalz  des  Faust  : 

«  Es  trâgt  Verstand  und  grader  Sinn 

Il  Mit  wenig  Kunst  sich  selber  vori  » 
liiuschcn  sich  unsere  ausilbendon  ICilnstler,  wenigstens  die  jilngeren,  nur  zu  leicht  ilber  den  Werth  dcr 
strengen  Vorlragssludien  und  mcinen  genng  gelhan  zu  haben,  wenn  sic  es  dabin  bringen,  die  sogenannten 
technischen  Schwierigkciten  zu  ilberwinden,  da  ja  das  Uebrige  «  von  selbst  »  gelie;.  dass  es  zweierlei  ist, 
iuuerlich  zu  empfinden  und  seine  Empflnduugeu  der  Aussenwelt  mitzutheilen,  sehen  sic  haulig  erst  zu  spit 
cin,  und  pllcgen  dann  das  Publikum  der  ICiillc  und  des  Huverstandes  zu  beschuldigen,  wâhrend  die  Ursache 
ihres  iNichtcrfolges  lodiglicli  auf  ihrer  Seite  in  der  Vcrnachlassigung  der  Grnndregeln  des  Vorlrags  zu  suchen 
ist.  Diesem  Mangel  iu  unscrer  musikalischen  Erziehung  abzuhelfen,  ist  das  Lussy'sche  Buch  durcluius  geeignet, 
iudem  es  an  hundcrten  von  Beispiclcn  nachweist,  diu'ch  welcbe  scheinbar  gcringe  Millcl,  Accontuiruug 
dieser  oder  jener  .Noie,  Dcschleunigungodcr  Zurllcklialteu  der  .Mélodie  oder  auch  nur  eines  Thcilcs  dcrselben,- 
das  grosse  Ziel  errcicht  wird,  den  musikalischen  Sinu  des  Hôrers  krâftig  zu  erregcu. 

(Dculsche  Musiker-Zcitung.  Berlin,  2i  juillet  1880.) 


llaving  now  reached  llie  end  of  the  volume,  wc  lay  it  down,  assured  that  M.  Lussy  bas  niade  oue  of  Ihe 
raost  valuable  contributions  of  modem  limes  to  the  lilcrature  of  music.  His  york  takes  up  ground  wliich  no 
olher  essay  fills  ;  it  deals  clearly  and  forcibly  with  a  subject  comprising  ail  ihal  givcs  vitality  and  significance 
to  musical  sonnds;  and  it  is  based  upou  natural  laws,  whicli,  though  they  hâve  ahvays  beon  iu  force,  were 
never  beforc  labulatcd  so  as  to  he  of  gênerai  service. 

(W'EST.MI.NSTtR  Review,  J««r!c;'  1S7G.) 


1350  ;    Bulletin  des  Comptes  rendus  de   l'ÀcadJinic  des  sciences   morales  et  polltiqu 


Sclion  Yor  fast  drei  Dccennien  klagtc  Rcli.  Wagner  in  scincr  (im  Hinblick  aut  die  darin  niedergéleglen 
uusdiâtzbarcn  Fing:er/.cigo  viel  zu  wouig  bekanul  gcwordenen)  Dciiksolinfl  ilber  Grilndung  eincr  kgl.  Musik- 
siiiulc  in  Miliiclien  ilbci'  die  trostlose  Leb-  uud  Kaiblosigkeit,  mit  welclier  iii  Dcutscliland  «  lympliali^cbe 
Diriffcntcn  »  unsurc  classiscben  Mcisterwerke  noch  immer  abspielen  und  absiugon  lassen,  wcil  sie  sicU  an 
die  iiuglaublich  bornirte  Behaupliing  anklammeru  :  dieselbeii  milssten  genau  nach  den  von  Bach  bis  Mozart 
noch  schr  dilrflig  angcgcboueu  Voi'lragszcicheu  in  sterilster  Monotonie  ausgcfilhrt  werden.  Wir  ersehcn 
liieraus.  welche  hPchst  cmpfmdlichc,  grosse  Lilcke  in  der  kilnstlcrischen  Erziehnngdes  angehendeii  rcpiodu- 
cirendcn  Kilnstlers  noch  immer  der  Ausfilllung  harrt,  und  nm  so  freudiger  isl  es,  vorliegendes  Lebrbiich  von 
Lussy  (preisgekrOnten  Lauroateu  des  lastituts  von  Fraukrcichi  zu  bcgrilssen,  weil  es  iu  wescnllicbem 
Grade  dazu  berufen,  dicse  Lilcke  auszufilUen,  d.  h.  eine  Basis  filr  dicsen  hochwichtigen  Theil  des  Unterrichls 
zu  sehalTon 

Wie  sdion  ans  diescr  reichen  Auordnung  des  StolTes  ersidillich,  uniernimmt  Lussy ,  ohne  die  Ver- 
diensle  eiues  Hauplmana,  Wesiphal,  etc.,  nach  dieser  Selle  zu  Qberseheu,  biermil  zum  erstcn  Maie  eiue 
erschOprcnderc  Ei-forschung  und  Feststcllung  der  Gescize  des  musikaiiscbeu  Ausdrucks,  leitet  die  Anfmcrksani- 
keit  aufdic  Wichligkeit  richtigcr  Acceutuirmig  und  Schattirung,  sowie  scharf  ausgeprâgtor  UhytUmik,  nach 
vvelcher  Seite  wir  von  den  Franzosen  noch  weseutlich  zu  Icrnen  haben,  und  rilgt  die  in  dieser  Bezichuug 
noch  oft  in  Compositioncn  vorkommenden  Nachlissigkeiten  der  Schrcibweise.  Trâgt  doch  die  Yeinach- 
làssigung  der  Gruudregein  des  Yortrags  in  so  liohem  Grade  die  Schuld,  dass  die  Darstellungcn  so  violer 
Kilnsilcr  trot/,  aller  inneru  Eni[)findung  hâiiflg  cinen  aiiirallond  gcfilhlloseu  Eiadriick  macben.  Auch  das  Irâgt 
jedenfalls  zur  âusscren  Empfehluiig  dièses  durch  zalilreicbc  .Nolenbcispicle  erlâutcrteu,  sorgfâltig  auts  Neue 
durcligcarbeiteton  Werkes  bei,  dass  es  bereits  iu  vierter  Aullage  erschieuen  ist.  Harrt  anch  Manches  iu 
dicsem  Wcrke  noch  crschôprendercr  Verliefung,  so  wilnschen  wir  docli,  im  Intéresse  dièses  hochwichtigeu 
Gebietcs  recht  bald  iu  den  Besitz  eiuer  gulen  deutschen  Uebersetzung  zu  gelangen. 

{iS'cuc  Zeilschrift  Jiir  iltisik.  —  Leipzig,  9.  Mirz  1S83.) 


Sel  ton  wohl  liât  eine,  wonigstens  in  ilircr  Art  und  unifassendcn  Durchfilhrung  ueuc  Behandlung  eincs 
so  schwierigeu  Gegenslandes  eine  so  vorzilgliche  uud  filr  die  praktische  Anwendung  so  gecignete  Lôsung 
der  Anfgabe  erreicbl.  Lussy  hal  ans  den  Werken  der  Tonmelster,  deren  Talent,  deren  Génie  uns  unmittelbar 
und  inslincliv  die  Gesetze  der  Tonknnst  ofTenbaren,  nach  vieljâhrigcn  Studien  eine  Grammatik  des  Ausdrucks, 
des  Yortrags  eniwickelt.  Er  bat  mit  bewnnderuiigswcrthem  Scharfsinn  und  analytischem  Geist,  mit  voU- 
konuneucr  Bestiniuitheit  und  Klarheit  die  Grundsâtze  und  die  crzeugenJen  Motive  des  mnsikalischen 
Auslrucks  in  ihren  Erscheinungen  crkiiri;  er  bat  mit  uiiabweislichcr  Logik  und  allgemein  vcrslândlich  die 
im  \Yesen  und  in  den  Tonsprachrormein  der  Musik  bcruhenden  allgemein  giltigen  Regein  filr  denselben 
fesigestellt,  methoJisch  classilicirt,  uud  seine  Lehrsiitzc  durch  zahireichste  Beispiele  mit  der  Analy,<c  der 
rliythmischen,  melodisclien  uud  barmonischen  Construcliou  eiues  Musiksaizes,  sciner  einzeineu  Touglicder 
und  Figuren  bewiesen. 

(lanz  besouders  licrvorragend  in  Lussy's  Werk  crsclieinen  die  Capitcl  iUier  nuisikaliscbe  riirasirung,  ilbcr 
die  Accente  und  ihre  .Nuancen  in  irreguliireu  Uliylhmen,  ùber  die  musikalisdie  Trosodie  (Auwcuduiig  der 
Worte  iuder  Musiki  und  ilbcr  die  palhetische  Accentuation  ujnl  leideuschaftiidie  Bewegung. 

Lussy's  Théorie  des  Ausdrucks  bekrjifligt  die  YYahrlieit,  dass  zum  kilustleriscb  guteu  Yortrag  eincs  Muslk- 
stilcks  nicbt  nnr  virtuose  Technik  und  eine  sogeuanute  musikalische  Behandluug  genilge.  Indem  sie  das 
Crtheil  zur  Erkennlniss  der  richligen  Ausdrucksweise  leilet,  zeigl  sie  die  VerwerHichkeit  der  wilikUrlicbeu 
Aiisdrucksmauicren,  wodurcb  die  zahlreichen  gewCdudiclieu  Virtuoseu  der  Gegenwart  nichl  elwa  in  Folge 
eiues  Impulses  ilirer  Individualitiit,  sondera  ans  Maiigel  an  Beràhigung  und  Bildung,  die  \Verke  bedculender 
Tondicliter  so  oft  iu  ihrer  Roprodadion  verunslallen.  Lussy's  Work  lehrt.  vor  der  Ausfilhrung  eiues  Tonslilcks, 
dessen  Gedankeuiah ait  in  seiner  charakterisliscben  Eigcnlhilmlidikcit  durch  die  genaue  Itcobachlung  seiner 
foran'Uen  Tongrsiallinig  und  ihrer  aalUilichen  llcgcln  mit  ridiligem  Etwlruck  zu  begrcifen  und  die  denisclbcn 
enlsproduiido  Wicirrgnb:  dafilr  in  llolian  lUiug  und  Aus.lruck  zu  sudi.'u  ;  es  gesdlt /.iim  musikalisclien 
Gorilhl  die  loiti-ndo  und  kliirende  llilfe  der  Regel,  der  Deduktion  des  Verstaudes;  es  fiihrt  den  Leruendeu 
zur  geisligeu  Arbeit  uud  ôlTuel  llim  das  weile  Reich  der  musikaliscben  Aeslhctik. 

(C.  U.vNCK,  Dresdncr  Journal,  ?.?  juin  ISS2.) 

....  Ilir  Traita  tic  l'exprifsion  wird  ohao  Zweifel  aut  die  musikalische  Aesllielik  eincn  grossen  uuil 
glilcklichen  Eiullu.ss  liaben.  J.  Raff. 

Nur  auscrlesonoa  Gcislern  isl  es  eigen,  seibst  im  Gewirrc  der  melapliysiscboii  Funklionen.  das  immcr- 
wicderkchrende  Natmgoselz  zu  erfa.-isea  und  ans  Tagelii'hl  zu  befôivleru.  Sie  sind  ins  Kiiigeweidc  der  Musik 
K(  drungen  uud  liabon  sich  durdi  ihre  Thaï  jedeu  Musiker,  der  uicht  allcin  aiif  deui  instinktivcn  Sland- 
punkle  sitlil,  vor|illiclitcl.  Adalbcrt  von  (ioi.nseuMii.K 


A  M.  Ernest  DAVID 


A  vous,  cher  ami,  cet  essai.  Il  renferme  les  éléments  d'une  science  qui,  il  y  a  deux  mille  ans, 
était  à  son  apogée  clje:^  les  Grecs.  Elle  s'est  perdue  depuis,  entièrement  perdue. 

L'immortel  J.  S.  Bach,  dont  vous  ave:^  si  bien  raconté  la  glorieuse  carrière,  passe  pour 
avoir  réalisé  de  nouveau  toutes  leurs  conceptions  rythmiques ,  à  un  tel  point  que  le  savant 
R.  Westphal,  en  appliquant  h  la  musique  de  ce  maître  la  discipline  contenue  dans  les  débris 
et  fragments  des  livres  de  théorie  musicale  que  l'antiquité  nous  a  légués,  est  en  train  de  reconsti- 
tuer toute  la  théorie  rythmique  des  Grecs l  —  J'ai  agi  autrement. 

Admirateur  des  livres  savants,  je  les  ai  laissés  de  côté!  J'ai  essayé  de  lire,  de  déchiffrer  le 
livre  de  la  nature.  C'est  en  écoutant  les  premiers  artistes  de  notre  époque,  c'est  en  donnant  mes 
leçons,  que  j'ai  observé  les  divers  phénomènes  rythmiques  en  leur  pleine  activité,  c'est-à-dire 
dans  leurs  rapports  avec  notre  entendement,  et  les  émotions  qu'ils  provoquent  dans  l'âme  du 
musicien.  Je  les  ai  analysés,  groupés,  classés;  j'ai  cherché  à  en  donner  une  explication  ration- 
nelle, philosophique. 

Cet  essai  n'est  donc  pas  une  compilation,  mais  bien  un  véritable  travail  de  vivisection,  de 
phy-ologie  musicale. 

Espérons  qu'avant  peu  il  résultera  de  l'ensemble  de  ces  travaux  d'érudition  et  d'observation, 
une  théorie  du  rythme  aussi  complète,  aussi  fructueuse  pour  l'art  que  l'a  pu  être  celle  des  Grecs. 

Accepte:^^  ce  livre,  cher  ami,  comme  un  gage  de  ma  profonde  et  inaltérable  amitié;  acceptez-le 
comme  un  souvenir  de  notre  cordiale  collaboration  à  /'Histoire  de  la  notation  musicale. 

Matins  LUSSY. 

Villa  Bon-Port,  Montreux  {Suisse),  1SS2. 


INTRODUCTION. 


Le  but  de  ce  livre  n'est  pas  d'apprendre  aux  compositeurs  à  créer  des  formes  rythmiques 
nouvelles  :  pour  cette  création,  la  nature  en  a  déposé  le  secret  dans  leur  àme,  dans  leur 
inspiration  !  Notre  dessein  est  beaucoup  plus  modeste  ;  il  se  borne  à  fournir  aux  musiciens 
les  moyens  de  limiter,  de  distinguer  les  différentes  formes  rythmiques  des  œuvres  qu'ils 
exécutent,  de  les  analyser,  de  connaître  leur  genre,  la  nature  de  leur  composition,  de 
leurs  fonctions  et  accentuations. 

De  même  que  le  naturaliste  classe  les  plantes  selon  le  nombre  et  la  forme  de  leurs 
diverses  parties  constitutives,  de  même  il  est  aisé  de  distribuer  les  rythmes  ',  d'après  les 
particularités  qui  les  rapprochent  ou  les  séparent,  d'après  leurs  caractères  communs  ou 
différents,  en  un  certain  nombre  de  classes,  de  genres  et  d'espèces. 

Les  anciens  Grecs  possédaient  une  nomenclature  si  admirable  pour  distinguer  les 
différents  rythmes  les  uns  des  autres,  selon  leur  constitution  propre,  qu'un  musicien  grec, 
en  entendant  prononcer  le  nom  technique  d'un  rythme,  en  avait  instantanément  une  idée 
nette,  et  le  percevait  dans  sa  forme  concrète,  comme  un  naturaliste  conçoit  la  structure 
d'un  être  organisé,  au  seul  énoncé  de  sa  désignation  scientifique.  Bien  plus,  le  nom  seul 
d'un  rythme  apprenait  aux  musiciens  grecs  à  quel  genre  de  composition  esthétique,  calme 
ou  passionnée,  mélancolique  ou  joyeuse,  il  appartenait,  quelles  émotions  cette  musique 
devait  produire,  et  quels  sentiments  éveiller  dans  le  cœur  de  l'auditeur. 

Les  Grecs  regardaient  donc  le  rythme  comme  l'élément  principal,  masculin,  actif  de  la 
musique,  comme  le  générateur  des  passions.  Le  mélos,  sans  rythme,  était  pour  eux  sans 
énergie,  sans  force.  «  Le  mélos  sans  rythme  ne  diffère  pas  de  ce  qu'est  la  matière  informe 
vis-à-vis  de  l'esprit  créateur  »,  dit  Aristide  Quintiiien,  inspiré  probablement  par  Aristoxène. 
Le  rythme  seul  imprime  à  la  matière  sonore  une  forme  fixe,  concrète,  une  vie  et  une 
énergie  spirituelles  ;  lui  seul  donne  à  la  musi([ue  un  sens  et  la  rend  intelligible.  En  un  mot, 
c'est  le  véhicule  au  moyen  du(piel  la  musique  pénètre  dans  rinlelligence-. 

1 .  L'Académie  ayant  cliangé  l'orlliographe  du  mot  rhythme  depuis  la  publication  du  Traité  de  l'exprex- 
xion  musicale,  le  lecteur  ne  s'éloniiera  pas  de  voir  figurer  ce  terme  avec  un  /(  de  moins  dans  cette 
nouvelle  partie. 

2.  En  réalité,  le  rythme  joue  dans  la  musique  un  rôle  tout  autre  que  dans  la  poésie.  La  poésie  expri- 
mant des  pensées  concrètes,  intelligibles  par  elles-mêmes,  n'a  pas  absolument  besoin  du  secours  du 
rythme.  La  musique  exprimant  des  sentiments,  des  émotions,  des  mouvements  de  l'ànie,  le  rythme, 
véritable  mouvement  réglé,  discipliné,  est  seul  apte  .i  révéler,  à  exprimer  ces  raauvements,  dont  chacun 
se  trouve  symbolisé  d'une  façon  spéciale  par  tel  ou  tel  dessin,  par  telle  ou  telle  forme  rythmique,  et  non 
par  telle  autre.  En  musique,  il  rend  le  mouvement  intelligible;  en  poésie,  il  mouvementé  la  pensée. 
Mettez  un  poème  en  prose,  et  le  plus  souvent  vous  n'y  perdrez  presque  rien.  Aussi  avons-nous  d'admi- 
rables poèmes  en  prose.  11  n'en  est  pas  de  même  pour  la  musique.  La  composition  la  plus  sublime  serait 
lierdue  si  on  la  privait  du  rythme.  Sans  rythme,  elle  devient  inintelligible,  et  le  moindre  changement 
rythmique  la  rend  méconnaissable.  Ajoutons  que  le  rythme  prête  un  secours  immense,  mystérieux,  à  la 
mémoire.  Un  poème  se  grave  plus  aisément  dans  le  cerveau;  aussi,  à  l'origine  de  tous  les  peuples, 
voyons-nous  dominer  la  poésie  lyrique.  Grâce  au  rythme,  ces  poèmes  ont  traversé  intacts  le  temps  et  les 
âges.  M  écriture,  ni  imprimerie  n'étaient  nécessaires  à  leur  conservation;  ces  œuvres  se  sont  gravées, 
clichées  pour  ainsi  dire,  dans  la  mémoire  des  générations  successives. 

BTTHME   MCSICAI..  1 


V.n  raison  de  sa  liante  iinporlance,  la  si-ieiicc  du  rythme  était  la  branche  la  plus  eullivéc 
par  les  Greis  cl  ils  considéraient  la  musiciue  comme  la  première  des  sciences,  la  seule 
complète,  autant  objective  que  subjective,  la  seule  ne  s'occupant  pas  seulement  des 
phénomènes  extérieurs,  mais  encore  des  effets,  des  émotions,  des  mouvements  qu'ils 
provoquent  dans  notre  âme.  Les  Grecs  avaient  grandement  raison. 

Sans  connaissances  rythmiques,  natives  ou  acquises,  la  musique  ne  pénètre  pas  dans  le 
concept;  l'accentuation  rationnelle,  intelligente,  d'une  œuvre  musicale  est  impossible'! 
Sans  connaissances  rylhnii(]ues,  on  accentue,  en  exécute  comme  certaines  personnes  lisent 
le  latin  ou  une  langue  quelcon(|ue,  sans  comprendre  le  sens  ni  la  portée  des  mots.  Comment 
scrail-il  possible,  alors,  que  la  diction  et  l'accentuation  en  fussent  bonnes,  intelligibles?  Sans 
doute,  comme  le  dit  Westphal,  les  sons  et  le  rythme  exercent  une  telle  puissance,  un  tel 
attrait,  un  tel  charme  sur  l'homme  et  sur  certains  animaux,  que,  même  sans  en  comprendre 
le  sens,  il  en  éprouve  du  plaisir,  du  bonheur.  Mais  aux  yeux  des  Grecs,  ce  ])laisir  est 
purement  sensuel  :  la  connaissance  du  rythme  seule  peut  le  purifii'r,  le  spiritualiser. 

Chez  nous,  la  science  du  rythme  est  aujourd'hui  non  seulement  négligée,  mais  encore 
entièrement  délaissée,  sans  qu'elle  ait  pourtant  rien  perdu  de  cette  importance  ;  bien  au 
contraire!  La  musique  moderne,  avec  sa  riche  instrumentation,  a  plus  besoin  que  jamais 
d'une  trame  puissante  qui  doiuie  unité  et  cohésion  à  ses  différents  facteurs,  et  c'est  le 
rythme  seul  (|ui  possède  cette  puissance,  celle  énergie  de  pouvoir  les  rallier.  De  plus,  la 
musique  moderne,  surtout  celle  dite  de  proijramme,  a  des  visées  plus  psychiques,  plus 
jiiclurales  «pie  n'a  jamais  pu  en  avoir  celle  des  Grecs.  Or,  le  rythme,  jilus  que  le  tiiélos,  est 
apte  à  peindre,  à  exprimer  les  différents  mouvements  de  notre  âme  et  les  phénomènes  de  la 
nature.  La  connaissance  de  la  science  du  rythme  est  donc  d'une  nécessité  indispensable, 
absolue,  surtout  à  notre  époque.  Et  néanmoins,  il  n'existe  aucun  Conservatoire  de  musique 
où  une  classe  spéciale  soit  consacrée  au  rythme,  où  sa  théorie  soit  exposée,  où  ses  lois  soient 
furnudées''  !  Comment  s'étonner,  après  cela,  que  les  plus  grands  compositeurs  commettent 
journellement  des  fautes  de  l'ythme  et  de  prosodie?  Comment  s'étomier  tpie  presque  tous 
ne  fassent  usage  (jne  d'un  petit  nombre  de  formules  ou  île  dessins  rythniiijues  usés,  rebattus, 
quand  ils  ont  à  leur  disposition  une  lichesse  infinie  de  (ormes,  une  variété  kaléidosco|iique 
de  moules  rythmiques  exprimant  chacun  une  émotion,  symbolisant  chacun  d'une  manière 
merveilleuse  tel  ou  Ici  sentiment,  tel  ou  tel  mouvement  de  la  nature? 

Aussi  qu'arrive  t-il?  C'est  que,  faute  d'avoir  étudié  le  rythme,  les  compositeurs,  afin  de 
jeler  de  la  variété,  de  l'originalité  dans  leurs  œuvres,  poussent  l'élément  mélodique  (ou 


I.  l'oiir  preuve  à  l^ippui,  voyez,  page  8,  l'analyse  de  l'air  de  Verdi,  et  page  18,  celle  de  la  .Sérénade  de 
Mendeissiiliii. 

S.  Il  parait  (|ii'a  Itertiii  el  à  Lei|)7.ig  on  $'))e<'iipe  de  l'organisai iun  de  renseignenienl  du  ryllnue.  Col 
en  l'ranee.  (n'olialilenienl,  qu'on  l'introduira  en  dernier  lieu!  \'A.  poiirlaiil.  l'inipidsion  de  la  science  cl 
de  l'aerenlualiiin  r\lliMii(|ues  a  ele  donnée  a  Paris!  Le  savant  l'Ii.  .Spilta,  prolessein'  de  l'Iiistoire  de  la 
innsii|ue  a  II  niversile  de  Iterlin,  l'allinne  aussi  liien  que  M.  CU'vaerl.  (|ue  le  If  llngo  llieniaïui  :  et  le  docte 
rylliniologue,  II.  Westphal.  le  constate  en  ces  termes:  u  lui  realile,  Lnssy  csf  te  jucmiti-  qui  ail  reconnu 
«  et  exprimé  la  nécessité  de  mar(|iier,  d'iiidi(|uer  par  des  signes  spé<-iaiix  les  diiïerenls  ryllimes  d'une 
«  composition.»  lAllyniuiue  Théorie  (1er  musikalisciten  Hliijllimik.  par  it.  Wesiplial.  page  xxviii.l 
l'Ius  <|ue  jamais,  nous  avons  la  convirlion  que  les  signes  de  la  poneliiation  gr.immalicale  sont  les 
meilleurs  qu'on  puisse  employer  pour  distingiiiT  les  dilTi'reiiles  parties  rylliniiques,  selon  le  rOlc  qu'elles 
Joueni,  selon  le  sens  inusieal  plus  ou  moins  complut  qu'elles  expriment. 


méllque)  el  harmonique  jusqu'à  une  exagération  qui  frise  la  démence,  justju'à  la  deslruclion 
mémo  de  la  lonalilé  et  de  la  modalité!  Et  tout  cela  pour  produire  des  monstres,  des 
conceptions  lératologiques  mal  équilibrées!  Car  notre  musique,  comme  celle  dos  anciens 
Grecs,  a  deux  bases:  le  mclos  (intonation,  phonation)  et  le  ri/ihinos.  Quand  l'un  de  ces 
éléments  est  négligé  ou  sacrifié,  l'œuvre  est  mal  venue,  estropiée. 

Et  pourquoi  néglige-l-on  la  science  du  rythme  ?  On  la  néglige  sous  le  fallacieux  prétexte 
que  les  lois  du  rythme  sont  innées  chez  le  musicien  et  qu'il  les  pratique  à  merveille 
d'instinct  et  sans  culture  ;  sous  le  prétexte  qu'il  importe  peu  que  le  compositeur  ait 
conscience  des  procédés  qu'il  emploie,  pourvu  ([u'il  sache  enipoir/uer  son  public  '  !  Oui, 
les  lois  rythmiques  sont  innées  ;  elles  le  sont  comme  les  lois  de  tous  les  arts  ;  comme,  par 
exemple,  les  lois  de  l'harmonie,  de  l'instrumentation,  etc.,  mais  elles  sont  innées  seulement 
chez  quelques  natures  privilégiées,  et  à  l'état  inconscient  :  la  masse  ne  les  acquiert  que  par 
l'étude  et  la  culture.  Même  chez  les  natures  d'élite,  l'instinct,  celte  admirable  faculté  dont 
nous  sommes  loin  de  nier  la  haute  importance,  ne  suffît  pas  !  Nous  connaissons  des  artistes 
d'une  organisation  exceplionncUe,  géniale,  et  qui  cependant,  en  annotant,  en  arrangeant 
des  œuvres  de  Beethoven,  de  Mozart,  de  Chopin,  etc.,  en  appliquant  des  paroles  à  quelques- 
unes  de  ces  œuvres,  ont  commis  des  fautes  qui  sont  la  négation,  la  destruction  même  de 
toutes  les  lois  du  rythme  et  de  la  prosodie.  C'est  pour  que  l'on  puisse  éviter  ces  erreurs 
que  nous  publions  ce  travail.  D'ailleurs,  la  science  du  rythme  étant  la  branche  la  i)lus 
importante  de  la  musique,  pourquoi  en  négliger  l'enseignement? 

L'harmonie  est  enseignée  partout,  et  partout  cet  enseignement  a  pour  but  et  pour  résultat 
un  développement  infiniment  plus  grand ,  infiniment  plus  éclairé  des  facultés  natives. 
Cependant  il  n'est  point  de  compositeur  qui  n'ait  pi'oduit  des  œuvres  correctes  avant  de 
connaître  un  seul  mol  d'harmonie:  c'est  un  indice,  une  preuve  évidente  de  vocation. 
Ambroise  Paré  disait  :  «  Je  panse.  Dieu  guérit.  »  En  musique,  et  dans  les  arts  en  général, 
on  doit  dire  :  «  La  nature  doue,  l'école  développe.  »  Mais  jamais  une  organisation  d'élite 
n'atteint  le  sommet  de  l'art  sans  culture,  et  jamais,  d'un  être  privé  de  dons  naturels,  on  ne 
fera  autre  chose  qu'un  praticien  plus  ou  moins  habile. 

Ajoutez  à  cela  qu'il  existe  des  Méthodes  d'harmonie  par  centaines,  au  moyen  desquelles 
le  jeune  mu.-i-^ien  vraiment  studieux  peut,  au  besoin,  apprendre  seul  l'harmonie,  tandis 
qu'il  n'existe  aucun  traité  du  rythme.  Certes  cette  lacune  n'empêche  pas  le  génie  de 
produire  des  œuvres  merveilleuses  au  point  de  vue  rythmique,  pas  plus  que  le  manque  de 
traités  d'orchestration,  d'instrumentation,  n'a  empêché  Bach,  Hàndel,  Gluck,  Haydn,  Mozart, 


1.  Le  dernier  des  musiciens  grecs  aurait  rougi  de  tenir  un  pareil  langage,  qui  n'est  pas  seulement  la 
négation  de  toute  science,  mais  encore  la  glorification  de  l'ignorance  !  Ce  sont  précisément  les  œuvres 
conçues  dans  la  vérité  rythmique  qui,  seules,  s'emparent  du  public;  par  conséquent,  lorsque  les  compo- 
siteurs connailronl  mieux  les  lois  et  le  rôle  du  rythme,  ils  en  feront  un  emploi  plus  judicieux  el 
empoignerotit  plus  sûrement  le  public.  Quand  nous  serons  plus  familiers  avec  les  travaux  rylhmi(iues 
des  anciens  Grecs,  notre  infaUiatiun  disparaîtra;  nous  reconnaîtrons  que  ce  peuple  artiste  par  excellence 
nous  était  aussi  supérieur  en  musique  qu'en  plastique,  en  pliilosophie,  en  poésie,  en  esthétique,  etc.  Pour 
avoir  une  idée  de  ce  qu'a  dû  être  la  richesse,  l'originalité,  la  variété  des  formes  rythmiques  des  anciens 
-Grecs,  que  le  lecteur  jette  un  regard  sur  les  Mélodies  populaires  de  Grèce  et  d'Orient,  que  notre  savant 
confrère,  M.  L.  A.  Bourgault-Ducoudray,  a  rapportées  de  son  voyage.  Évidemment  ces  chants  sont  relalivement 
modernes  etappartiennent  à  une  époque-de  décadence.  Néanmoins,  on  y  sent  quelque  chose  de  tliniaiérique, 
d'ethnographique,  qui  diffère  par  sa  polymorphie  des  chansons  monorylhmiques  de  l'Europe  occidentale. 
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Beelhoven,  Webor,  de  créer  tics  œuvres  il'iiiu'  oiclieslralion  subliiiic  bien  au  coiiliuire  ; 
ce  sont  précisciiienl  leurs  œuvres  sponlanées  qui  ont  fourni  aux  didaclioiens  les  modèles, 
les  exemples,  el  servi  de  base  à  leurs  inductions  pédagogiques.  Est-ce  que  l'absence  du 
Trailédc  l'excculion  musicale,  que  nous  publierons  incessamment,  empècbe  les  véritables 
artistes  d'interpréter  d'une  manière  merveilleuse  les  œuvres  des  maîtres  '.' 

Dans  un  autre  ordre  d'idées,  les  poèmes  les  plus  admirables,  les  pages  de  littérature  les 
plus  sublimes,  sont  antérieurs  aux  traités  de  versification,  aux  grammaires;  c'est  évident. 
Kn  tout  il  en  est  ainsi.  Les  génies  créent  spontanément  des  œuvres  qui  deviennent  les  types, 
les  modèles  de  créations  analogues.  Les  gens  de  goût,  les  êtres  bien  doués  les  imitent 
d'instinct.  Plus  tard,  en  formulant  les  lois,  en  en  fournissant  l'explication,  les  grammairiens 
de  toutes  sortes  vulgarisent  ces  oeuvres  et  les  mettent  à  la  porlée  de  tous.  D'abord  création 
p:u'  liiispiration,  réalisatrice  des  merveilles  que  perçoit  l'intuition,  cette  visionnaire  du 
divin,  ce  sens  intime,  comme  l'appelle  Linné;  ensuite,  l'explication,  la  réglementation  et, 
enfin,  la  vulgarisation. 

De  tous  les  génies  arlistiipies,  ce  sont  certainement  les  musiciens,  les  Bacb,  les  Ui'.ndel, 
les  Haydn,  les  Mo/art,  les  Beetlioven,  etc.,  etc.,  qui  possèdent  au  plus  baut  degré  celle 
faculté  :  l'intuition,  ce  sens  surbnmain.  Les  musiciens  sont  créateins  dans  toute  la  force  du 
terme  et  non  compositeurs.  Quand  on  étudie,  ([uand  on  creuse  leurs  œuvres,  surtout  au 
point  de  vue  rythmique,  on  est  saisi  d'étoimement,  d'admiration!  Aussi,  pourrait-on  croire 
(|ue  les  dieux  jaloux  n'accordent,  en  quebpie  sorte,  qu'une  existence  éphémère  à  leurs 
œuvres  el  ne  tolèrent  pas  leurs  créations  à  côté  des  leurs.  De  toutes  les  créations  musicales 
des  Grecs,  pas  une  seule  note  autbentii]uc  ne  nous  est  parvenue.  Nous  ne  coimais>ons  pas  les 
noms  des  auteurs  des  plus  belles  mélopées  du  plain-cliant  ;  et,  chose  singulière,  significative  ! 
les  arts  plastiipies  des  Grecs  nous  ont  légué  des  mudries  dans  tous  les  genres,  mais  peu  de 
théorie.  I.a  nnisiipie,  au  contraire,  nous  a  laissé  parvenir  quelipies  bribes  de  théorie  el  pas 
vn  modèle!! 

Constatons,  toutefois,  que  celte  indifférence,  cette  insouciance  des  musiciens  à  l'égard  de 
la  science  du  rythme,  est  plus  apparente  que  réelle.  Car,  de  tous  les  chapitres  composant 
noti'c  Trahi'  de  l'expression  musical:,  c'est  celui  du  fiijlhmc  qui  a  été  le  plus  remarqué,  non 
seulement  en  France,  mais  encore  en  .Vngleterre,  en  Allemagne,  en  llussie,  en  Italie,  où 
des  éludes,  des  livns  lui  ont  été  consacrés. 

En  France  et  en  Belgiipie,  les  artistes  el  crilirpies  les  plus  éminents  ont,  dès  le  |n'emier 
jour,  saisi  la  portée  pliilosoplii(pie  el  eslbéliipie  du  Traité  el  reconnu  plus  parliiulièrenienl 
au  chapitre  sur  le  rythme  une  certaine  valeur  objective'. 


I.  \  (liic  vrai,  (hiiis  (-(nlalnes  sphères  du  moins,  on  parail  avoir  éli'  l'ioniic  de  lu  hardiesse  de  noire 
litri'.  /.'i:.rjiression!  mais  c'est  l'insaisissahlc.  ri'lhi'ré,  le  céleste  de  la  nnislipie:  c'est  le  sourire  de 
ranfîc,  II'  frisson  de  la  fleur,  rir.,  etc.!  Dieu  nous  garde  d'avoir  en  la  pretenllon  de  vouloir  n'jili'inenler 
de  si  Ih'IIcs  choses.  Nos  visées  sont  inllniniont  plus  nuxlcsles.  Cv  (|ne  nous  voulons,  le  sous-titre  de  notre 
livre  tr  dit  à  merveille  :  mais  il  setnhie  (|n'oii  ne  l'ail  pas  aperçu  !  Donner  une  explication  simple,  plausible, 
rationnelle,  des  pliéntuiiènes  de  l'exéention  musicale,  c'est-à-dire  des  accents,  iiua/ices  et  inourcmeiils 
(pi'on  per^-oit  durant  rexérution  d'une  (l'uvre  musicale ,  ainsi  (|m'  de  \'inii>res.iioii .  île  l'einotion 
(|u"6prouve  l'arlisle  exécutant  et  qu'il  cherche  à  e.r/^rme/-.  à  cominuni(|uer  à  l'auditoire;  tel  est  notre 
seul  but!  \iijourd'hni  encore,  nous  ne  croyons  pas  cpie  dans  l'ienvre  la  plus  };i},'antesipie  de  Hach.  de 
Iteelhoven,  rie.,  roniine  dans  la  plus  simple  chanson,  on  rencontre  un  de  ces  plicnoniènes  qui  ni' 
reçoive  dans  notre   Trait.'  une  cxpltcalinn  salisfaisantc.   Nous  ne  croyons  \\;\s  non  |ilus  (|u'll  existe  un 


Mais  c'est  surtout  la  remarquable  étude  que  réminenl  professeur  de  philosophie  au 
Collège  de  France,  M.  Ch.  Lévèque,  membre  de  l'Institut,  a  consacrée  à  notre  livre  dans  le 
Journal  des  savants,  de  juin  1880,  et  dans  le  Bullclin  des  comptes  rendus  de  l' Académie, 
du  mois  de  décembre,  qui  a  attiré  sur  lui  l'attention  du  monde  lettré.  En  Russie  et  en 
Allemagne,  ce  sont  les  travaux  de  R.  Wcstphal,  de  Ph.  Spilta,  du  D"'  Hugo  Riemann,  du 
D''  W.  Langhans,  etc.,  qui  y  ont  vu  les  bases  de  toute  une  science  nouvelle. 

Aussi,  de  tous  côtés  on  nous  a  demandé  de  publier  le  chapitre  du  rythme  à  part,  afin  de 
le  vulgariser  et  de  mettre  les  notions  rythmiques  à  la  portée  de  tous  les  musiciens.  C'est 
à  ce  désir  que  nous  accédons  de  grand  cœur  en  publiant  le  présent  ouvrage.  Afin  de  rendre 
notre  travail  aussi  utile  que  possible,  nous  le  complétons  par  les  observations  que  nous 
avons  faites  depuis  la  publication  de  notre  Traité  de  l'expression  et  par  les  emprunts  (jue 
nous  faisons  aux  travaux  de  haute  importance  parus  récemment  sur  ce  sujet  et  qui  sont  dus 
à  .MM.  Gevaert',  l'éminent  directeur  du  Conservatoire  de  Bruxelles;  R.  WesIphaP,  le  savant 
philologue  et  rythmologue  de  l'Université  de  Moscou,  et  au  D''  Hugo  Riemann',  professeur 
au  Conservatoire  de  Hambourg.  Les  deux  premiers  de  ces  musicologues  se  sont  proposé  de 
nous  faire  connaître  la  théorie  de  la  métrique  des  anciens  Grecs,  particulièrement  la  théorie 
rythmique  d'Aristoxène  *. 

Démontrer  d'après  Aristoxène,  en  applicpiant  sa  théorie  à  la  musique  de  J.  S.  Bach,  de 
Mozart,  de  Beethoven,  etc.,  la  parfaite  conformité  du  rythme  de  la  poésie  des  Grecs  avec 
celui  de  la  poésie  et  de  la  musique  modernes;  tirer  de  cette  conformité  une  discipline  pour 
l'exécution  de  nos  œuvres  musicales,  tel  est  le  but  du  savant  ouvrage  de  Westphal. 

Donner  à  tout  musicien  le  moyen  pratique  de  rythmer,  de  phraser,  d'accentuer, 
d'interpréter  correctement  une  œuvre  musicale  (juelconque,  tel  est  le  nôtre.  C  est  afin  de 
les  mettre  à  la  portée  de  tous  que  nous  avons  choisi  nos  exemples  dans  la  musi{iue  facile 
la  plus  répandue,  nous  souvenant  d'un  mot  profond  de  Jacotot:  «  Le  tout  est  en  tout^  » 

autre  livre  au  monde  qui  en  fasse  autant.  Or,  l'explication  des  phénomènes  qui  caractérisent  l'ensemble 
des  faits  d'une  certaine  nature,  d'une  certaine  catégorie,  constitue  une  science.  Nous  avons  donc  la 
conviction  que  tôt  ou  tard,  les  chapitres  de  l'accentuation  pathétique  et  des  mouvements  attireront,  au 
même  degré,  l'attention  des  théoriciens.  Déjà  un  émincnt  pliilosophe  étranger  s'est  exprimé  en  ces  ternies  : 
«  Le  principe  que  donne  M.  Lussy  à  Vaccent  pathétique  est  d'une  vérité  absolue.  Il  se  peut  que  les 
«  bases,  les  fondements  de  la  musique  moderne  changent  et  soient  remplacés  par  d'autres,  comme  ils 
Il  ont  remplacé  ceux  dli  plain-chant;  toujours  est-il  quêtes  notes  qui  iront  à /'e^fcoji/re  de  ces  bases 
Il  nouvelles  et  qui  tendront  à  les  détruire,  heurteront,  choqueront  le  sentiment  et  produiront  l'accent 
Il  pathétique;  car  l'émotion  musicale  a  pour  base  une  lésion  de  la  loi  :  l'irrégularité  dans  la 
Il  régularité.  »  Quand  il  le  faudra,  nous  serons  en  mesure  de  compléter  tous  les  chapitres  du  Traité 
de  l' expression ,  comme  nous  complétons  aujourd'hui  celui  du  Rythme. 

1.  Histoire  et  Théorie  de  la  musique  de  L'antiquité,  Gand.  2  vol.  in-8°. 

2.  Westphal,  Jtlgemeine  Théorie  der  musikalischen  Khijthmik.  Leipzig,  1880.  —  Elemente  des 
musikalischen  Rhijthmus.léna,  1872. 

3.  Musikalische  Sijntaxis.  Leipzig,  1870.  Breitkopf  et  llartel. 

l.  .Aristoxène.  contemporain  d'Alexandre  le  Grand  et  disci|ile  d'Aristote.  est  considéré  comme  le 
meilleur  théoricien  musical  des  anciens  Grecs. 

5.  Ce  travail  ayant  été  écrit  loin  de  notre  bibliothèque  musicale,  force  nous  fut  de  choisir  nos  exemples 
dans  un  nombre  très  restreint  d'ouvrages,  mais  qui  sont  entre  les  mains  de  tous  les  musiciens.  Quelques 
lecteurs  seront  étonnés  de  ne  pas  rencontrer  un  seul  exemple  de  J.  S.  Bach.  C'est  que  nous  nous 
proposons  de  publier  un  jour  une  Élude  comparée  sur  les  œuvres  de  cet  immortel  génie,  que  nous 
connaissons  autrement,  c'est-à-dire  sous  un  autre  aspect  (ju'on   n'a  l'habitude  de  le  connaitre.  Nous 
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Ln  inrlliode  ilo  AYL'>l|)lial  cxij^e  ilc  la  pari  des  musiciens  un  ensemble  de  connaissances 
qu'il  leur  serait  difficile  de  posséder.  La  notre,  basée  sur  l'observation  et  l'analyse  de  la 
musique  modi me,  n'exige  de  leur  part  que  de  l'altenlion  et  la  connaissance  des  notions 
qui  doivent  leur  èlre  familières.  Petit,  nous  écrivons  pour  plus  petit  encore,  et  grand  est 
le  nombre  de  professeurs,  d'élèves,  damalours,  (pii  aiment  à  s'éclairer,  à  se  rendre  compte 
de  ce  qu'ils  font. 

Cependant,  tout  en  nous  plaçant  à  un  point  de  vue  essentiellement  pratique  et  utililaire, 
nous  n'avons  pas  négligé,  vovs  praticien,  de  clierclier  à  répondre  aux  «  pouniuoi  »  (jui  se 
présentaient  ebemin  faisant,  et  d'aller  jus(|u'au  fond  des  cboses.  Partout  nous  avons  tenté 
de  donner  une  cxplicaiion  rationnelle,  psychique  on  physiologique  des  faits,  des  lois  et  des 
règles  qu'une  incessante  observation  nous  a  révélés.  Car,  dire  que  les  Grecs  ont  procédé  de 
telle  ou  telle  manière,  ce  n'est  finalement  (jiie  de  l'empirisme.  Nous  essayerons  de  démontrer 
pourquoi  ils  ont  procédé  ainsi;  pourquoi  ils  ne  pouvaient  faire  autrement  qu'ils  n'ont  fait.  Si 
nous  opérons  comme  eux,  c'est  que,  comme  eux,  il  nous  faut  obéir  aux  lois  de  la  nature  qui 
sont  immuables,  immanentes.  Déposées  de  toute  éternité  au  fond  de  notre  être,  les  mêmes 
chez  toutes  les  nations,  aussi  bien  chez  les  anciens  Grecs  que  chez  les  peuples  modernes, 
ces  lois  sont,  non  seulement  physiologiques,  mais  encore  psychiques!  elles  sont  des 
■nécessités  inéluctables,  ne  dépendant  ni  de  la  volonté,  ni  du  caprice  de  l'homme.  Le  mélos 
change;  chaque  iieuple  a  son  système  tonal  et  modal;  mais  le  rythme  reste  et  restera 
éternellemeiil  invariable.  Aussi,  quelle  conformité,  (luelle  étonnante  identité  entre  les 
résultais  oblcnus  par  les  théoriciens  grecs  et  les  nôtres!  Comme  eux,  nous  avons  trouvé 
des  rythmes  de  une,  deux,  trois,  quatre,  cinq  et  six  mesures;  des  rythmes  ma.<culins  cl 
fi'niinins.  réguliers  el  irréguliers,  dilatés  et  contractés,  complets  et  incomplets  ,  tbéliques 
et  anacrousiques;  des  dessins  rythmiques  d'un  caractère  calme,  énergique,  passionné  ;  des 
notes  d'élan  el  de  suspension,  etc. 

11  est  vrai  que  certaines  choses  nous  ont  échappé,  entre  antres  leur  admirable  classification, 
leur  périodologie  el  leur  nomenclature.  Par  contre,  on  chercherait  vainement,  dans  les 
débris  de  leurs  livres,  les  lois  de  haute  importance  exposées  dans  la  note  de  la  page  51  ; 
celle  des  points  d'airêt,  de  terminaison  ou  de  Xictus,  page  -4;  les  règles  pratiques  pour 
trouver  le  rythme,  pages  54  et  70;  celles  de  l'application  des  paroles  à  la  musique,  page  70; 
celles  concei-nanl  les  incises,  les  notes  de  soudure,  etc. 

Rien  de  jilus  natiuel  ipic  ces  divergences!  Assurément,  il  n'est  venu  jusipi'à  nous  t\\i\u\r 
partie  bien  minime  de  la  théorie  rythmique  des  Grecs;  mais  celle  théorie  date  <le  l'apogée 
de  l'art  helléniipie.  Noire  musique,  an  contraire,  est  dans  son  enfance  ;  elle  compte  à  peine 
li'ois  siècles.  Or,  tout  progresse,  tout  se  Iransforme.  Il  sérail  doue  miraculeux  ipie  noire 


nionlrcioiis.  avec  preuves  à  l'appui,  que  les  plus  suhlimcs  inspirations  de  musiiiuc  dranialiquc,  depuis 
Mozarl  jiis(in';i  Mcycrhcer.  CiOuiukI,  Uafriicr,  elc.  Iroiivciil  leur  niodélo,  leur  {terme  psycliique  dans  li^ 
crraliiius  de  riniiniirtel  Itacli.  VA  ici.  nous  ne  parlons  pas  uni(|uenieiU  de  la  n)nsii|iie  de  tlicàlri'.  il  y  ;i 
telle  pa;:i-  de  niiisiipir  pour  piano  de  >lo7.arl .  Itcetlioven .  C.liopiii,  ipii  renrcrmc  nutanl  de  heautés 
(lranialii|iies  ipie  la  plus  liellc  parlition  d'opéra.  Loin  de  nous  la  pensée  que  ees  };énies  aieni  copié  une 
.seule  note.  Non!  Scnlcnieiil  ils  oui  sulii  rinriucuce  de  llacli  :  lui  hicn ,  il  faut  reconiiallre  que  rc 
cidosse  a  prcsseiili,  enirevn  (ouïes  les  rorniules  rylliniiques.  iiiclo(li(pies.  liaruKuiiqiics  qu'ils  euqdoieraiciil 
pour  e\|)riincr  les  seiilinients,  les  passions  de  leurs  personna(;cs!  l'ar  exemple,  une  telle  simple  fiiitue de 
llacli  a  inspire  toute  une  scène  de  1"  Ifriaiinv.  une  lellc  autre  le  ulicrz»  de  la  W  symphonie  de 
lleclliiiven.  etc.  Wagner,  nolamineril.  a  puise  a  pleines  mains  dans  le  lres(0'  de  |tacli  ! 


—  vu  — 
miisiqnc  ne  renfermai  pas  des  choses  que  les  Grecs  ignoraienl,  comme  la  leur  a  dû  en  avoir 
qui  nous  paraîtraient  étranges.  Leur  musique  avait  ses  nécessités  harmoniques,  mélodiques, 
instrumentales  ;  la  nôtre  a  les  siennes. 

Maintenant,  combien  de  musiciens,  après  avoir  lu  ce  travail,  pourraient  dire  qu'ils  avaient 
une  notion  claire,  précise,  consciente  du  rylhme  et  des  différents  phénomènes  et 
particularités  rythmiques  des  œuvres  qu'ils  exécutaient?  Certes,  cela  ne  les  a  pas  empêchés 
d'exécuter  conformément  aux  lois  rythmiques!  Mais,  enfin,  ils  n'ont  joué  ainsi  que  d'instinct, 
sans  s'en  rendre  compte  !  Natures  d'élite,  essenliellement  nerveuses  et  impressionnables, 
les  arlistcs  subissent  des  impressions  et  les  rendent  :  véritables  baromètres  psychiques,  ils 
montent  ou  descendent  sans  avoir  conscience  de  leurs  actes. 

.  Cependant,  c'est  la  conscience  de  ses  actes,  une  conscience  éclairée,  rectifiée  par  la 
raison  et  l'observation,  qui  fait  l'homme  vraiment  supérieur  ! 

Bien  des  fois,  à  notre  grand  regret,  nous  nous  sommes  trouvé  en  désaccord  avec 
Westphal  sur  l'interprétalion  de  la  musique  moderne.  Nous  avons  combattu  hardiment  tout 
ce  qui  nous  semblait  erroné,  et  défendu  contre  lui  les  plus  grands  artistes  de  l'Europe,  avec 
la  conviction  que  ses  erreurs  sont  d'autant  plus  dangereuses  que  sa  haute  autorité  et  son 
incom|iarable  compétence  peuvent  exercer  l'influence  la  plus  funeste  sur  l'interprétation  de 
nos  maîtres  classiijues. 

Ce  désaccord  était  inévitable.  Le  guide  de  Westphal,  c'est  la  raison  api)liqunnt  à  notre 
musique  la  discipline  incomplète  contenue  dans  les  rares  débris  de  la  théorie  des  Grecs. 
Le  nôtre,  c'est  le  sentiment  subissant  l'impression  des  phénomènes  rythmiques  de  la  musique 
moderne,  —  flambeau  divin,  dont  ks  fulguralioiis  illuminent  les  inspirations  des  artistes 
de  race  ! 

Actuellement  la  raison  est  insuffisante;  elle  ne  connaît  pas  toutes  les  mystérieuses 
incitations  qui  font  agir  les  artistes;  elle  n'a  pas  une  notion  claire,  complète  de  leurs 
agissements,  et  cei'tes,  l'imagination  la  plus  vive,  la  plus  ingénieuse  ne  pourra  suppléer 
à  son  insuffisance  !  Aussi  avons-nous  la  certitude  que,  de  mieux  en  mieux  éclairée,  la  raison 
comprendra  et  approuvera  les  formes  et  les  procédés  lythmiques  que  le  goût  inspire  aux 
artistes. 

Avec  Pascal,  nous  disons  :  «  Dans  les  conflits  entre  la  raison  et  le  sentiment,  c'est  toujours 
ce  dernier  qui  finit  par  avoir  le  dessus  !  » 


DE  L'ORKiINE  DU  RYTHME 


Le  Icnips  o^l  la  mesure  ilii  moinemenl  ot  de  l'arrèl  '.  ■> 

'  Le  lytlime  est  un  ensemble  de  temps  disposes  selon  un  eeilain  ordre'.  « 

'  Ce  par  quoi  nous  reconnaissons  le  rythme  et  ic  rendons  ^aisissable  aux  sens,  c'est  une 
iHi  plusieurs  mesures  ^  « 

«  Nous  ne  constituons  pas  des  mesures  au  moyen  de  temps  indéterminés,  mais  bien  par 
des  temps  déterminés  et  limités  quant  à  la  grandeur  et  au  nombre,  quant  à  la  symétrie  et 
à  l'ordre  qui  régnent  entre  eux.  Nous  ne  constituons  pas  davantage  des  rythmes  au  moyen 
de  temps  indélerniinés,  car  tous  les  rythmes  sont  formés  d'un  assemblage  de  certaines 
mesures*.  » 

('  L'essence  du  rythme  consiste,  d'après  Arisloxène,  dans  la  perception  pour  l'auditeur, 
d'une  division,  d'un  démembrement  du  temps  ou  de  la  durée  que  prend  l'exécution  d'une 
œuvre  musicale  ou  poétique  ^  k 

«  Un  mouvement'que  nous  percevons  est-il  de  telle  sorte  que  le  temps,  la  durée  qu'il 
prend,  puisse  être  divisée  d'une  manière  régulière  en  plus  petits  fragments,  alors  nous 
l'appelons  un  rythme  \  ■> 

"  Les  lois  du  beau  exigent  que  le  temps  rempli  par  l'exécution  d'une  œuvre  musicale  soit 
divisé  de  telle  manière  que  le  sentiment  de  l'auditeur  discerne  sans  effort  une  régularité 
dans  les  divers  groupes  de  sons  et  de  mots,  ainsi  que  dans  le  retour  périodique  des  repos. 
Une  telle  ordonnance  n'est  autre  que  le  rythme,  la  manifestation  du  principe  d'unité,  de 
symétrie,  appliqué  aux  arts  du  mouvement  '.  » 

«  Un  discours  absoliunent  dénué  de  ri/tlime  (repos),  manque  des  terminaisons  qui  lui  sont 
néanmoins  indispensables  ;  en  effet ,  ce  qui  n'a  pas  de  terminaison,  est  désagréable  et 
incompréhensible.  C'est  par  le  nombre  que  tout  est  Hmité  et  l'application  du  nombre  à  la 
forme  extérieure  du  langage  est  précisément  le  rythme,  dont  les  mesures  sont  des  parties'.  » 

«  Le  rythme  est  l'ordre  dans  le  temps  ou  la  mesure  ^  » 

Telles  sont  les  définitions  les  plus  importantes  que  nous  ayons  fi'ouvées  du  mot  Eijlhme. 
Selon  nous,  le  rythme  consiste  à  disposer  les  sons  alternativement  forts  et  faibles,  de  façon 
que  de  distances  en  distances  régulières  ou  irrégulières,  une  note  apporte  à  l'oreille  la 

i.  Aristide  Qnintilien,  Z)e  jViWica,  p.  7.  Unité  de  mesure,  terme  de  comparaison.  Voyez  Traité  de 
l'expression,  i^  édition,  pages  13  et  33. 
■1.  Ibidem. 

■'>.  Arisloxène.  D't  HijthiKe. 
I .  Ibidem. 

.">.  M'estpliat.    Iltfjemeine  T/ieorie.  etc. 
fi.  Wesiplial.  Elemente  des  musikalisclien  Rhijtlunus. 
T.  Gevaert,  Histoire  de  la  musique  de  l'antiquité,  t.  H.  p.  I. 
s.  Aristote.  Rhétorique,  III.  v.  i. 
0.  Cil.  Lévéïiuc. 


scnsalion  d'un  repos,  d'un  arrcl\  d'une  fui  plus  tiu  muins  cuniplèle.  Les  noies  entre  deux 
atréls,  enire  deux  repos,  constilucnl  un  rj/llnne,  appelé  par  les  Grecs  h'olon  ou  membre 
d'une  conslruction  ryllunique'.  Les  arrêts  sont  appelés  idus'.  ÏNolre  définition  se 
rapproche  de  celle  d'Arislotc,  car,  pour  lui,  rythme,  est  synonyme  d'arrêt,  de  fin. 

Mais  comment  penl-on  obtenir  un  repos,  un  sens,  au  moyen  des  sons?  On  obtient  In 
sensation  de  cet  arrêt,  en  brisant  la  conlintiilé  des  sons,  soit  par  des  silences,  des  notes  de 
plus  ijrande  valeur  ou  de  plus  grande  force  se  présentant  de  dislance  en  distance. 

Enlevez  à  une  page  de  musique  l'intonation,  c'est-à-dire  les  différentes  hauteurs  dc> 
sons;  mettez  toutes  les  notes  et  les  silences  sur  une  seule  ligne  de  la  portée,  et  il  restera  le 
dessin  rythmique,  le  squelette  musical,  l'ossature  V  Portez  voire  allenlion  sur  ce  dessin, 
sur  cette  chari)cute,  et  vous  distinguerez  aussitôt  des  groupes  de  deux,  trois,  quatre 
mesures,  etc.,  plus  ou  moins  similaires,  limités  à  leurs  extrémités,  soit  par  une  note  de 
grande  valeur,  soit  par  un  silence.  Chacun  de  ces  groupes  forme  un  rylinne.  Examinez-les 
de  près,  el  vous  apercevrez  aussitôt  qu'ils  se  distinguent  pnr  cortaincs  parlicularilés  de 
longueur,  de  composition  intérieure,  binaire  ou  ternaire,  par  la  place  qu'occupent  dans  la 
mesure  leurs  notes  initiales  et  finales,  etc. 

Mais  il  ne  faudrait  pas  croire  qu'il  sufiit  d'introduire  d'une  manière  régulière  et  fortuite 
des  grandes  valeurs,  des  silences,  dans  une  suite  de  sons  pour  leur  imprimer  un  sens.  Il 
faut  que  ces  notes  coïncident  avec  les  moments  physiologiques  qui  impriment  à  notre 
àme  la  sensation  de  repos,  de  fin;  il  faut,  en  outre,  que  les  sons  soient  soumis  aux  lois 
d'attraction,  d'appellation,  (pii  régissent  notre  système  tonal.  Ch.  Gounod  le  dit  excellemment'  : 
!■  Les  sons  tout  seuls  ne  constituent  pas  plus  la  mu.sique  que  les  mots  tout  seuls  ne 
"  constiluent  le  langage.  Les  mots  ne  forment  une  inoposilion,  une  phrase  intelligible,  que 
«  s'ils  sont  associés  entre  eux  par  un  lien  logitpie  répondant  aux  lois  de  rentendemcnt. 
«  11  en  est  de  même  des  sons  qui  doivent  obéir  à  certaines  lois  d'altraction,  d'appcilaliou, 
■•  (|ui  régissent  leur  i)r(iduclion  successive  ou  simultanée  pour  devenir  une  réalité  inu.-icale, 
('  une  pensée  musicale.  Alors  ils  appartiennent  au  domaine  de  l'art.  •> 

Dans  la  note  de  la  page  51,  nous  énuniérons  les  conditions  métriques,  rylhmiiiues  et 
tonales  auxquelles  il  faut  assujeltir  les  sons  pour  les  rendre  .susceptibles  d'olTrir  un  repos, 
et  d'exprimi'r  un  si'us  musical.  Nous  voyons  que  la  note  de  l'arrêt,  du  re|)os  final,  doit 
tomber  sur  le  temps  fort,  c'cst-à-dirc  au  commencement  de  la  mesure.  Nous  allons 


I.  .Nous  «levons  retlc  cltTinilldii  à  i'i'iiiinciil  criliijiic  ilc  la  fieciic  des  Ocux-yoïides.  M.  Btazo  de  Bury. 

•J.  Le  ni.il  rijtlimc,  connue  le  inol  mcsiiic,  a  deux  sij;iillieallons  :  une  (.'énérale  el  une  spéciale.  On 
parle  du  rjllinie  en  pénéral.  el  d'nn  et  de  denx  ryllinies.  eoMinie  on  parle  de  la  mesure  en  (îC'H'ral,  Cl 
dune  ou  de  plu.sjeur.s  mesures  spéciales.  Aoiis  avons  préféré  ee  terme  au  mot  ^çree  Aolon  (pluriel  h'ofa), 
dont  il  aurait  été  pins  dillieile  de  faire  un  adjeclil!  . .  . 

n.  Noyez  la  note  pape  .">. 

I.  \  noire  avis,  \f  ineillenr  exercice  de  composition  consiste  à  donner  aux  jeunes  élèves  un  dessin 
rylliniiipie  d'une  composition  (|nelconque.  d'une  simple  polka  ou  mazurka  d'al)ord.  puis  d'nn  rondo,  d'une 
sonatine,  lir..  ri  à  les  fori'er  de  composer  une  autre  polka,  une  autre  mazurka  sur  celle  r/iarpettfr 
ri/t/iiiiif/iir.  l<iu(  en  ronservani  d'ahord  la  niéme  harmonie,  le  luénu'  aecompapnemenl.  en  elianpeant 
seulement  le  Ion.  le  mode,  la  direelion  aseendanle  ou  descendanle  des  noies,  (l'est  le  meilleur  travail 
i|ue  nous  connaissions  pour  empêcher  les  élèves  de  divapner  dans  leurs  jeunes  produrlioiis.  el  saturer 
leur  inspiratirni  de  lo^'ii|ue,  d'unité  de  pensée,  de  cohésion,  l'our  devenir  maître  il  l'aul  imiter  les 
maîtres.  L'imitation  la  plus  ellicace.  c'est  de  suivre  leur  /race' 

:<■  Le  Mincslnl  du  -.'•.'  janvier  IKH2. 


maintenant  exposer  le  principe  physiologique  de  cette  nécessité,  clans  lequel  réside,  selon 
nous,  la  base  de  toute  la  science,  de  toute  la  théorie  du  rythme  musical. 

L'homme  naît  avec  des  peuclianls  esthétiques';  il  porte  en  lui  le  sentiment  du  beau, 
le  besoin  de  mesure,  de  régularité,  d'ordre,  de  symétrie.  La  nature  lui  offre  deux  infinis 
dans  lesquels  il  puise  les  matériaux  nécessaires  pour  satisfaire  ses  instincts  de  création 
artistique  :  Vespace  et  le  temps.  Ne  pouvant  ni  embrasser,  ni  étreindre  ces  infinis,  il  les 
divise,  les  fragmente,  les  coordomie.  Il  divise  pour  régner  !  Dans  Vespace,  l'homme  jilante 
des  jalons,  des  limites,  des  points  d'appui,  pour  briser  la  conlinuité  et  l'uniformilé  de  la 
ligne  droite,  et  satisfaire  ses  besoins  de  symcirie  :  il  réalise  ainsi  l'architecture  et  les  arts 
plastiques:  Ces  points  statiipies  de  support,  ces  limites  sont  solides,  matérielles;  c'est  la  terre 
qui  les  lui  fournit. 

Dans  le  temps,  .l'homme,  pour  briser  la  continuité,  l'uniformité,  plante  également  des 
jalons,  établit  des  points  d'appui  pour  satisfaire  ses  besoins  rythmiques  :  il  réalise  ainsi 
la  musique  et  la  poétique.  Ces  points  d'appui,  ces  limites,  sont  intangibles  ;  ce  sont  des 
instants  physiologi([ues ;  c'est  son  organisme,  c'est  sa  respiration  qui  les  lui  fournit. 
Le  rythme  est  donc  pour  la  musi([ue  ce  qu'est  la  symétrie  pour  l'architecture  ;  il  est  la 
division,  la  rupture  régulière  dans  la  conlinuité  du  temps  au  moyen  de  silences  ou  de  notes 
de  grande  valeur,  comme  la  symétrie  est  la  division  régulière  de  l'espace.  Le  rythme 
présente  des  repos,  des  points  d'arrêt,  des  silences  périodiques;  la  symétrie  offre  des  jalons, 
des  points  de  repère,  distancés  régulièrement. 

Ouelle  est  la  mesure,  quel  est  le  terme  de  comparaison  au  moyen  duquel  l'homme  peut 
mesurer,  diviser  le  temps?  En  d'autres  termes,  quelle  est  l'origine  du  rythme?  Évidemment 
cette  origine  ne  peut  résider  que  dans  un  phénomène  dont  les  mouvements  réguHers 
offrent  l'alternance  de  force  et  de  faiblesse,  le  retour  périodique,  de  deux  en  deux,  de  trois 
en  trois,  d'un  choc,  d'un  son,  d'une  syllabe  dont  la  force  plus  grande  impressionne  plus 
particulièrement  le  sentiment  et  lui  apporte  la  sensation  de  repos,  d'arrêt.  Or,  la  respiration, 
seule,  possède  cette  particularité.  Donc,  c'est  la  respiration  qui  est  le  prototype  de  la 
mesure  musicale  et  le  générateur  du  rythme.  C'est  dans  la  respiration  que  réside  la 
faculté,  la  puissance  de  fournir  à  notre  âme  la  sensation  de  repos,  d'arrêt  dans  le  temps  ". 
En  effet,  la  respiration  se  compose  de  deux  instants  physiologiques,  de  deux  mouvements: 
l'inspiration  et  l'expiration.  L'inspiration  personnifie  l'action  ;  l'expiration  représente  le 
repos,  le  temps  d'arrêt.  L'expiration  est  symbolisée  par  le  temps  fort  de  la  mesure,  la  tliésis 
(syllabes  fortes),  le  frappé;  l'aspiration  correspond  au  temps  faible,  àVarsis  (syllabes 
faibles,  muettes)  de  la  mesure,  au  levé.  Exemple  : 

Il    J       :  M      JIJ 


1.  Esthétique,  (lu  grec  Aisthétilios,  sensible,  se  dit  de  ce  qui  se  rapporte  au  sentiment  du  beau. 

i.  Le  savant  musicologue,  D''  Hugo  Riemann,  cberchant  le  terme  de  comparaison  des  durées  des 
sons  et  l'origine  du  rythme  dans  une  fonction  physiologique,  croit  le  trouver  dans  les  mouvements  du 
pouls.  C'est  une  erreur.  Les  pulsations  étant  égales  en  force,  l'une  n'est  pas  plus  apte  que  l'autre  à 
donner  au  sentiment  la  sensation  de  repos,  d'arrêt  [Musik-Lexicon,  188-2,  p.  il,  au  mot  yEsthetik).  Par 
contre,  une  phrase  que  nous  trouvons  dans  ['Histoire  et  la  théorie  de  la  ?misiqne  de  l'antiquité  (t.  H, 
1"  part.,  p.  22i,  de  M.  Gevaert,  laisserait  supposer  que  les  Grecs  connaissaient  le  principe  que  nous 
venons  d'exposer.  La  voici  :  «  Les  Grecs  nomment  l'arsis  avant  la  Ihésis,  et  ils  admettent  des  mesures 
Il  commeni.'ant  par  le  temps  levé,  u 


I.a  resjiiialioii  divise  le  k'm|is  eu  ri-agiuenls;  elle  enj^ciuln'  s|ioiUanéiiK'iit  la  iiiesui'o 
à  deux  lemps.  Celte  mesure,  réali?ée  par  la  respiralion,  corres|)Oud  à  la  forme  niêlri(iue 
des  anciens  que  Weslphal  appelle  Anapesle-spondce\  Il  est  de  toute  évidence  qu'a\niii  (!.■ 
rendre,  il  faut  prendre  ;  avant  de  baisser,  il  faut  lever. 

Ce  n"est  pas  seulement  la  mesure  à  deux  lem|is  que  la  respiration  engendre,  mais  ciiciui' 
«•(■lie  à  trois  lemps.  Écoulez  respirer  une  personne  cpii  dort  d'un  sommeil  calme,  tranquille; 
le  lemj)s  qui  s'éroule  entre- rex|iiralion  et  l'aspiralion  est  deux  fuis  |ilus  long  que  celui  qui 
s'écoule  entre  l'aspiralion  et  l'expiration. 

Une  personne  à  l'élat  calme  respire  à  trois  temps".  Exemple  : 

I  I  j      I  I    1      I  I    I 

La  mesure  à  trois  temps  engendrée  par  la  respiration  corres])ond  à  Yïamlie  des  anciens. 

Prendre  et  rendre,  telle  est  la  fonction  physiologique  de  l'homme.  La  première  chose  que 
l'ait  un  être  en  venant  au  monde,  c'est  aspirer,  prendre  de  l'air.  La  dernière  chose  qu'il 
fait,  c'est  expirer,  rendre  le  dernier  soupir:  c'est  l'arrêt,  le  repos  suprême  !  .  .  . 

Donc,  le  temps  frappé  de  la  mesure  correspondant  au  mouvement  |ihysiologiquo 
expirdlion,  symbolisant  l'état  de  l'àme  en  repos,  répondant  ainsi  à  une  concordance 
jihysiologique  et  psychologique,  est  seul  apte  à  apporter  à  noire  sentinnut  la  sensation  du 
repos,  de  l'arrêt,  d'une  fin  rythmique. 

Voilà  pourquoi  toutes  les  constructions  rythmiques  ne  peuvent  avoir  leur  iclus,  leur  note 
d'anêt,  que  sur  le  temps  fort.  Voilà  pounpioi  nos  phrases  musicales,  aussi  bien  que  celles 
des  Grecs,  des  Chinois,  se  terminent  sur  le  premier  temps.  Nous  verrons,  à  la  fin  du 
paragraphe  de  l'anacrouse,  que  les  compositeurs  emploient  fréquemmenl  certains  procédés 
arlilicicls  qui  semblent  porter  atteinte  à  celle  règle.  Ces  procédés  consistent  à  faire  suivre 
la  note  de  l'ictus  final  par  des  noies  qui  produisent  l'effet  d'une  expiration,  d'une  prolon- 
gation. Leur  but  est  de  rétablir  la  symétrie  entre  le  rythme  final  et  les  rythmes  précédents, 
d'éviter  un  arrêt  trop  brusque,  de  remplir  le  vide  qui  résulterait  d'un  long  silence,  d'éteindre 
Ijus  les  désirs  de  l'oreille  et  d'apporter  au  sentiment  la  sensation  d'une  fin  complète.  Voyez 
page  70  et  Traité  de  l'expression  musicale,  page  131. 

1.  Westplial.  Allgemeine  Théorie  der  musikalischen  Rhijthmik,  p.  31. 

2.  Ce  fjiil  peut  i-xpticiuer  pourquoi  les  composilcurs  adoptent  de  préférence  la  mesure  à  trois  temps  pour 
les  morceaux  à  mouveincnl  lent. 


DE  L'ICTUS 


Cherchons  maintenant  à  tirer  quelques  conséquences  des  principes  que  nous  venons 
d'exposer  et,  puisque  la  nature  des  choses  nous  a  amené  à  étahiir  une  analogie  entre  la 
musique  et  l'architecture,  profilons-en  pour  faire  mieux  comprendre  et  saisir  certains 
laits  rythmii|ues. 

Jetez  un  regard  attentif  sur  une  construction  architecturale,  et  vous  verrez  que, 
généralement,  le  tout  est  symétriquement  divisé.  Le  plus  souvent,  il  présente  un  centre  et 
deux  ailes,  ou  d'autres  dispositions  parallèles.  Chacune  de  ces  parties  est  subdivisée  à  son 
tour  par  des  colonnes,  fenêtres,  portes,  panneaux,  etc.,  qui  oflVent  des  travées,  des  arceaux 
en  lignes  droites  ou  courbes,  ayant  chacun  deux  appuis,  deux  supports  :  un  à  chacune  de 
leurs  extrémités.  Souvent  les  travées,  les  arceaux  dépassent  de  beaucoup  les  points  d'appui 
et  sont  chargés  à  une  ou  deux  de  leurs  extrémités  d'ornements  nullement  indispensables. 
Quelquefois  —  surtout  dans  les  constructions  modernes  en  fer  —  il  n'y  a  qu'un  seul  point 
d'appui,  soit  au  milieu,  soit  à  une  dos  extrémités  de  la  travée,  qui  est  comme  suspendue  ; 
alors  les  résistances  statiques  sont,  pour  ainsi  dire,  rapprochées,  concentrées  en  un  seul 
point  pivotai.  Dans  les  constructions  gothiques  et  arabes,  nous  voyons  de  grandes  fenêtres 
ogivales  coupées,  subdivisées  par  des  rosaces  formant  de  plus  petites  fenêtres.  Certaines 
constructions,  comme  les  ponts  su.^pendus,  les  ponts  à  chaînes,  n'ont  leurs  points  d'appui 
qu'aux  deux  extrémités  et,  suivant  leur  longueur,  très  éloignés;  enfin,  il  y  a  des  constructions 
(pii  n'offrent  aucune  régularité,  aucune  symétrie  dans  leur  ensemble  :  c'e.st  le  style  rococo. 

Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  d'une  œuvre  d'architecture  s'applique  d'une  manière 
parfaite,  frappante,  à  une  composition  musicale.  Contentons-nous,  pour  les  besoins  de  notre 
cause,  de  bien  étabhr  l'analogie  qui  existe  entre  les  rythmes  et  les  arceaux  ou  travées.  En 
elTet,  les  rythmes,  véritables  arceaux  nuisicaux,  dont  chacun  forme  une  entité,  une  pièce 
architectonique  caractérisée  par  un  commencemenl  et  une  (in,  se  présentent  sous  les  aspects 
suivants: 

1"  Avec  deux  idus,  deux  notes  fortes  :  la  note  initiale  et  la  note  finale,  le  commencement 
et  la  fin,  appuyés  sur  le  1"  temps  ;  c'est-à-dire  que  la  première  note  et  la  dernière  note  du 
rythme  coïncident  avec  la  première  note  de  la  mesure,  le  frappé.  Exemples  :  Hiindel,  chœur 
de  Judas  Macchabée,  n°  58  ;  AVeher,  Bcrcexisc  à  3  temps  ;  Beethoven,  O""  mesure  de  V Adagio, 
op.  '10,  n"  1,  etc.  Ces  sortes  de  rythmes,  appelés  Ihéliques  masculins'-,  sont  généralement 
employés  pour  la  musique  grave,  solennelle,  appelée  par  les  Grecs  hésijchaslique,  calme. 
Chose  singulière  !  ces  rythmes  sont  relativement  rares.  Ainsi  iMendeIsshon,  dans  ses  Bomancss 

1 .  Du  vei'Ije  latin  icere.  frapper,  niarciuoi-  du  pied  la  mesure  ;  ta  syHal)e  forte  d'un  mot  ;  tes  syllabes 
fortes  d'un  vers.  Entre  t.'it'xis  et  ictus  il  y  a  celte  dilTérence  :  t/iésis  s'applique  à  tous  les  temps  forts 
que  renferme  un  rytlime,  tandis  que  le  mot  ictus  s'applique  aux  premier  et  dernier  temps  forts  d'un 
rythme,  sur  lesquels  il  est,  pour  ainsi  dire,  appuyé. 

2.  Du  mot  thésis  (frappé),  c'est-à-dire,  commençant  par  le  temps  fort,  le  frappé,  le  premier  de  la 
mesure. 


—  (i  — 

sniis  paroles,  ne  romploic  ipu'  trois  ou  qnatre  lois,  cl,  ce  qui  esl  remanjuiiblt»,  dans  des 
moiveaux  à  niouvenieiil  vif.  Voyez  Clianson  du  printemps  ;  Presto  agilalo,  n"  21  ;  la  Fuite, 
n"  24  ;  AUegro  rivace,  n°  il.  Le  plus  souvenl,  le  premier  rvlliiiie  de  la  phrase  esl  IV-niinin, 
comme  dans  le  chœur  cilé  de  Judis  Macchabée^ . 

2°  Avec  un  seul  ictus,  une  seule  note  ferle  ;  c'eslà-dire  que  l'ictus  initial  est  contracté,    , 
conjugué  avec  l'ictus  final,  ou  que  celui-ci  est  contracté  avec  l'ictus  initial.  Voyez,  au  bas  de  1 
la  page  57,  la  chanson  de  Gounod:  Au  Printemps .  Ce  rythme  n'a  f|u'un  ictus,  sur  le  5/  bémol  " 
de  la  "2'  mesure.  La  note  ré,  qui  commence  le  rythme,  ne  prend  qu'un  accent  secondaire, 
accent  initial  de  membre  rythmique,  accent  de /.o/o»,  comme  disaient  les  Grecs;  mais  Victus, 
le  véritable  accent  rythmique,  tombe  sur  le  si  bémol.  Si  le  2"  la  de  la  2'  mesure  semble 
fort,  c'est  parce  (pi'il  est  répétition-.  Enlevez  le  la  qui  le  précède,  cl  la  force  du  dernier  la 
disparait  en  faveur  du  si  bémol  qui,  cependant,  n'est  qu'un  retard,  une  appoggiolinr :  car 
le  rythme,  à  son  état  naturel,  est  comme  suit  : 

lill 

3"  .Avec  des  ornemcnls  précédant  l'ictus  initiai.  Voyez  hs  Imil  premières  mesures  de  la 
Mfrrchc  turque,  de  Mozart;  Nocturne,  op.  D,  n°  1,  de  Chopin;  DeethoviMi,  Allegro  de  la 
sonate  op.  l^,  n°  2,  et  YAllegretlo  de  la  sonate  op.  31,  n"  2. 

i"  Avec  des  ornements  succédant  à  l'ictus  final.  Voyez  Chopin,  Nocturne,  op.  2,  n°  I  ; 
1"  I  ylhmc  de  l'air  Casla  Diva  de  la  Norma. 

5°  Avec  des  ornements  au  commencement  et  à  la  fin.  Voyez  l'avant -dernier  exemple, 
page  49. 

G°  Avec  des  incises,  ou  groupes  de  notes  similaires  offrant  ciiacun  une  idée  musicale 
et  donnant  au  rythme  l'aspect  d'une  fenêtre  gothique  coupée  en  rosaces.  Voyez  le 
commencement  de  la  valse  en  mi  bémol  de  Chopin,  op.  18;  les  4  dernières  mesures  de  la 
2''  phrase  de  VInvitalion  à  la  valse,  de  Weber;  Chant  du  triomphe,  de  Mendelssohn, 
ftoiminces  sans  paroles,  n"  23  ;  Beethoven,  Allegretto  de  la  sonate  op.  31,0"  2. 

7"  Avec  un  ictus  au  commencement  et  seulement  un  ictus  à  la  fin  d'une  strophe,  souvenl 
compost'c  d'une  longue  suite  de  rythmes  présentant  l'imige  des  pouls  suspendus,  qui  n'ont 
d'appui  qu'à  leurs  extrémités.  Voyez  Y  Impromptu  en  mi  bémol  de  Schubert,  op.  '.10  ;  le 
Mouvement  perpétuel ,  de  Weber. 

8"  Enfin,  il  se  présente  des  compositions  où  ces  dilTéri'nles  fuîmes  rythmiques  sont 
presque  toutes  employées  et  mélangées,  sans  symétrie  ni  régularité,  et  oflranl  absolument 
l'image  des  constructions  en  style  rococo. 

1j<;s  rythmes  dont  Victus  initial  est  précédé  d'une  ou  plusieurs  notes,  s'a|)pellent  ana- 
cronsiqucs  ;  ceux  dont  Victus  final  est  .«(f/c/ d'une  ou  de  plusieurs  notes,  portent  le  nom  do 
rythmes  féminins.  (Voyez  page  suivante  et  page  44.) 


1.  Voyez  paRi'  il. 

2.  l  ne  ré/tèlition  esl  ime  nnli'  li'rnniianl  exceptioiinellcinenl  une  iinsinc.  iiii  Icmps,  cl  cummciKanl  lu 
mesure,  le  temps  siiiv:iiil.  \11ye7.  Traité  de  t'exiirrsshm  iioisicalv.  p.  77.  I-  edilitni. 


DE  L'ANACROUSE  OU  PROTHÉSIS' 


Les  rylhmcs  qui  ne  commenceift  pas  sur  le  temps  fort,  ceux  dont  rictus  inilial  est  précédé 
d'une  ou  de  plusieurs  notes,  sont  appelés  anacrousiques.  Nous  proposons  de  les  appeler 
j}rolliéliqucs.  Ces  sortes  de  rythmes  méritent  la  plus  sérieuse  attention,  carde  l'accentuation 
particulière  de  ces  notes  initiales  dépend  la  clarté  de  l'exécution. 

Nous  crovons  qu'il  est  nécessaire  défaire  une  distinction  entre  les  notes  anacrousiques 
et  les  diviser  selon  le  rôle  qu'elles  jouent,  selon  l'importance  qu'elles  ont  dans  la  construction 
rythmique. 

D'après  nous,  il  y  a  trois  sortes  (ïanacroiises  : 

1"  Des  anacrouses  intégrantes,  qui  font  corps,  partie  intégrante  du  rythme,  et  qui,  si  on 
les  enlevait,  dénatureraient  complètement  Vessence  môme,  la  nature  du  rythme  ; 

2°  Des  anacrouses  motrices,  dont  la  suppression  ne  ferait  que  changer  le  caractère 
esthétique,  expressif  du  rythme.  Elles  sont  de  deux  espèces  :  anacrouses  d'élnn,  imprimant 
de  la  vitesse  à  la  phrase,  et  anacrouses  de  suspension,  modérant  ou  paralysant  l'allure  du 
mouvement  ; 

3°  Des  anacrouses  accessoires,  qui  peuvent  être  supprimées,  enlevées,  sans  changer  en 
quoi  que  ce  soit  la  nature  ni  le  caractère  expressif  du  rythme. 

I. 

Anacrouses  ou  prothcsis  faisant  partie  intégrante  du  rythme. 

Si,  dans  l'exemple  suivant,  on  enlevait  les  deux  premières  notes,  les  deux  sol, 
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I.  Des  mots  grecs  ana  montant  vers,  et  krouo,  frapper;  signifie  intonation,  prélude,  début  d'an 
chant  ;  noie  qui  précède  l'ictus  initial.  C'est  C.otH'ried  llerniann,  le  restaurateur  de  la  métrique  des  anciens, 
qui,  le  premier,  s'est  servi  du  mol  anacrouse  pour  désigner  toute  note  précédant  l'ictus  initial  d'un 
rythme.  Puisiiu'on  appelle  ihéliques  les  rythmes  qui  commencent  avec  la  première  note  du  temps  fort,  il 
semble  qu'il  aurait  mieux  valu  conserver  le  pendant  du  mot  thésis  (frappé),  qui  est  arsis  (levé),  et  appeler 
arsiques  ou  a/tiques  les  rythmes  dont  les  notes  initiales  précèdent  la  thésis.  Mais  le  mot  anacrouse  a 
pris  une  extension  plus  large  :  il  ne  désigne  pas  seulement  les  rythmes  qui  commencent  sur  le  temps 
levé,  mais  encore  ceux  qui  ont  leur  note  initiale  sur  tous  les  temps,  sur  toutes  les  fractions  des  temps 
de  la  mesure,  excepté  sur  la  thésis,  c'est-à-dire,  sur  la  première  partie  du  premier  temps.  Pourquoi  ne  les 
appellerait-on  jws  prothéliques  ?  Ce  mot  est  aussi  compréhensible  pour  les  musiciens  que  les  mots 
jjrovidence,  propulseur,  etc.,  le  sont  pour  tout  le  monde;  il  exprime  et  peint  admirablement  la  nature 
de  cette  sorte  de  rythme,  tandis  que,  ni  les  musiciens,  ni  les  savants,  n'ont  une  notion  nette  du  terme 
anacrouse,  qui  ne  se  trouve  dans  aucun  dictionnaire,  pas  même  dans  celui  de  Littré,  ni  dans  les 
dictionnaires  de  musique  les  plus  récents,  de  G.  Grove,  de  Hugo  Kiemann,  etc.  Cependant  MM.  R.  "Westphal, 
Gevaerl,  Rieniann,  etc.,  s'en  servent  comme  de  la  monnaie  courante.  Voyez  le  mot  Metrik,  dans  le 
Muslk-Lcxicon  du  D'  Hugo  Riemann.  Le  terme  exact  serait  avant-mesure,  en  allemand  Vorlakt. 


riili'L'  piomièic  sérail  délniile;  le  rytlmie  commencerail  sur  le  temps  fort  :  il  deviendrai! 
Ihélique^  Logi(niemeiil  el  par  similitude  de  dessin,  la  note  initiale  de  l'incise,  du  groupe 
suivant,  devrait  aussi  tomber  sur  le  temps  fort,  le  frappé'.  Cela  sérail  possible,  si  le  sol 
cuinmençant  la  2'  mesure  était  suivi  d'un  ijroupe  d'un  dessin  analogue  au  premier,  d'un 
dessin  similaire  à  celui  cpii  suit  le  premier  wi/;  mais  cela  cliangerait  complètemeiit  la  nature, 
l'économie  du  rythme.  Exemple  : 


Donc  ces  deux  notes  initiales,  ces  deux  sol  sont  indispensables  ;  elles  caractérisent  le 
rythme,  et  forment  anacrouse  intégrante.  Si  vous  n'enlevez  que  le  premier  soi,  le  groupe  qui 
en  résultera  exigera  de  même  un  membre  similaire  au  premier,  et  vous  aurez  encore  un 
rvthme  tout  diflérent  du  premier.  Exemple  : 


^^EE=: 
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Enfin,  enlevez  seulement  le  sol  du  milieu  de  la  première   mesure,   et  l'idée   restera 
iulégrule.  Exemple  : 


tee^^^ 


Ce  sol,  croclie,  n'est  donc  pas  indispensable:  c'est  simplement  une  note  de  passage 
mélodique,  sans  valeur  rythmique.  Donc,  ces  deux  notes  prolliétiques,  ces  deux  sol, 
caractérisent  la  nature  de  ce  rythme,  (jui,  sans  elles,  devient  tout  autre.  Dans  ces  sortes  de' 
rythmes,  la  note  imtiale  prend  bien  un  ncccnl  rythmique,  mais  c'est  simplement  un  accent! 
Ac  ddimilation,\m  accent  seciMnlaire  (jui  fait  ressortir  le  L;ronpc,  le  membre  de  phrase;  . 
mais  le  vrai,  le  grand  accent,  tombe  sur  Vidus,  sur  le  temps  fort,  tantôt  final,  tantôt  initial. 
Il  tombe  sur  l'ictus  initial  (piand  le  rythme  commence  par  une  i/raiule  vulcur;  il  tombe  sur 
l'ictus  linalqunnil  le  rythme  termini'  par  une  f/ramie  valeur.  Par  exem|)le,  dans  WMlcffro  de  la 
1''  sonate  de  Beethoven,  op.  2,  n"  1,  l'ictus  principal  tombe  sur  le  la  bémol  de  la  -2''  mesure; 
c'est  un  ictus  final.  H  en  est  de  même  du  2"  rythme.  Les  3'  et  A'  rythmes  (5"  et  7"  mesures) 
exigent  au  contraire  la  force  sur  l'ictus  initial. 

II. 

Anncrouscs  viotrkcs  dont  la  suppression  îîc  changerait  que  le  caractère  du  ri/llnne. 


gEe^j^jj;^^^^^^^^ 


Diuis  ces  deux  rythmes,  les  icius  tombent  sur  ut,  sol,  la  el  ul.  Les  trois  premières  noies 


1.  Nous  avons  cliolsl  cet  exemple,  parce  (|U(>  nous  l'avons  renconln'  sans  anacrouse,  estropié,  dans 
une  fantaisie  pour  le  piano  sur  le  Trouvère,  par  iin  auteur  très  cdinni.  In\s  en  vojjue... 

2.  (Vcsl  prcriscniciil  la  persistance  de  rcs  noies  piéccdant  l'iclns  iiiliial.  à  la  même  place,  en  même 
niunltre  dans  les  ryllimi's  suivants,  ipii  car.ictcrise  les  anaorousos  inlê^MMiiles.  Klles  fnrnieut  le  plus 
sonveni  une  incise  avec  la  (lii'sis  iniliale.  De  plus,  pcinTalenienl.  les  anacrouses  ne  sont  pas  aeeompa- 
gnces  :  elles  passent  sur  l'accord  (|ui  acronipa^'nc  la  noie  Ijnale  du  rylhm.'  p.rcccdcnl. 


(les  trois  sol)  ne  sont  pas  indispensables.  Enlevons-les,  et  nous  verrons  que  le  rythme,  l'iilér 
fondamentale,  persiste  sans  elles.  Exemple: 


i 


^f^^'^i 


Sans  doute  le  caractère  expressif,  esthétique  de  l'air  est  changé  ;  sans  doiilc  il  perd  un 
peu  d'énergie  et  d'entrain,  mais  l'idée  nuisicale  subsiste.  De  ces  trois  sol,  conservons  les 
deux  derniers,  en  supprimant  seulement  le  premier  (comme  il  est  supprimé  dans  le 
3"  vers:  «  Contre  nous  »,  etc.),  et  malgré  cetle^suppression,  nous  aurons  l'idée  première 
avec  presque  autant  d'élan  et  d'énergie  qu'avec  les  trois  sol.  Exemple  : 


m^ 


EÉ 


Ces  deux  notes  rendent  à  l'air  son  caractère  primitif,  son  entrain,  son  énergie.  Ce 
premier  sol  n'est  là  cpie  par  une  nécessité  prosodique  ;  pour  fournir  un  son  à  une  syllabe, 
afin  de  rejeter,  de  reculer  la  syllabe  >■  fanls  «  du  mol  >>  enfants  »  au  commencement  du 
premier  temps  de  la  mesure  suivante,  sur  la  note  qui  porte  Yiclus.  Le  premier  de  ces  ti'ois 
sol  joue  le  rôle  subordonné  de  prétixe.  Nous  l'appellerions  volontiers  appoggialure  rylhmique 
(à  cause  de  sa  position  au  commencement  du  rythme)'.  Les  deux  autres  sol  font  partie  du 
rythme  ;  en  les  enlevant,  on  changerait  le  caractère  expressif  de  l'air  :  ce  sont  des  anacrouses 
d'élan,  qui  impriment  au  morceau  de  l'énergie,  de  la  vivacité,  de  l'entrain. 

Mais,  contrairement  à  cela,  il  y  a  des  anacrouses  sur  lesquelles  on  a  de  la  tendance  à 
rester;  elles  suspendent,  pour  ainsi  dire,  la  respiration  et  produisent  l'effet  d'un  steutare 
(voyez  pages  117  et  125  du  Traité  de  l'expression  musicale,  A'  édition).  Elles  sont  très 
fréquentes  ;  le  trio  de  la  Dernière  Pensée  de  Weber,  le  Nocturne,  op.  15,  n°  2,  le  Irio  de  la 
valse  en  ré  bémol  de  Chopin,  op.  64,  commencent  par  une  anacrouse  de  cette  sorte.  Elle  se 
rencontre  dans  le  Minuetlo,  op.  2,  n°  1,  mesures  12,  20  et  36,  dans  le  thème  de  la  Sonate  en 
la  bémol,  op.  26,  de  Beethoven,  mesures  22  et  24,  etc.,  etc.,  où,  loin  d'exciter  au  mouvement, 
elle  lui  imprime  un  léger  ralentissement. 

Une  des  plus  belles  anacrouses  de  suspension  que  nous  connaissions,  est  celle  qui  se 
trouve  en  tête  de  l'Impromptu  de  Schubert,  en  mi  bémol;  en  dehors  d'elle,  il  n'y  a  pas 
une  seule  anacrouse  dans  tout  le  morceau  ;  elle  est  remplacée  par  des  notes  de  soudure". 
Exemple  : 


^ — ' * — #-j — I — r  ;  ^  ^3 


Involontairement,  nous  tenons  celte  première  noie,  comme  si  elle  était  pourvue  d'un 
point  d'orgue.  Sa  posilion  au  point  culminant  de  la  phrase  incite  à  y  rester,  à  prendre 
haleine. 


1.  Nous  savons  que  le  mot  appoggialure  a  déjà  reçu  plusieurs  significations,  plusieurs  emplois 
différents.  Dans  le  cas  présent,  on  pourrait,  sans  inconvénient,  rappeler  appoggialure  rythmique, 
parce  qu'elle  se  trouve  devant  la  note  qui  commence  le  rythme.  Le  mot  allemand  Vorscldag  en  rend 
très  bien  l'idée  ;  il  signifie  la  note  frappée  avant  ce  qui  est  uécessaire,  réel,  et  répond  au  rôle  que  joue 
notre  préfixe,  syllabe  qui,  en  allemand,  précède  le  mot,  comme  Vorsylbe,  Forlaut,  V'orlon. 

•2.  Voyez  page  2i. 

KïTUSIE  SIOSICAL.  2 
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C'est  ilans  los  morceaux  cl  passages  à  nioiivcments  nioclérés  ou  Icu^  (^rou  ralcnlil  sur 
l'nnacroiise,  surtout  si  elle  est  acciJentelle  et  formée  par  ime  noie  aiguë.  Les  anacrouscs 
ascendantes  ont,  au  contraire,  une  tendance  à  l'élan,  particulièrement  dans  les  mouvements 
vifs  et  modérés.  (Voyez  Trailé  de  l'expression,  p.  425.) 

Les  rvliimi's  des  deux  calégoi'ies  (jue  nous  venons  d'analyser,  offrent  la  particularité 
d'être  à  rlicvnl  sur  deux  mesures  successives.  En  d'autres  termes,  le  2%  3"  ou  4"  temps  d'une 
mesure  prend  la  tèle  d'un  rytluni',  et  le  l",  2''  ou  3"  de  la  mesure  suivante  en  pi'end  la  fin'. 

^     IlL 

Anacrouses  accessoires. 

Les  prolhésisou  appoggiaturcs  rvllimiques  pouvant  être  enlevées  .sans  clianger  ni  la  nature 
ni  le  carartère  expressif  du  ryliiiin'.  snnt  très  fréquentes;  Mozart,  Beethoven,  Cliopin,  les 
emploient  à  ciiaque  instant.  Nous  oserions  pres(|ue  dire  qu'ils  se  sont  servis  capricieusement 
de  l'appoggiature  rvllimique.  Aussi,  serait-il  imprudent,  selon  nous,  d'accorder  trop 
d'importauce  à  celte  sorte  de  notes  et  de  croire  qu'une  appugginlure  ryllnni(pie  initiale 
entraine  forcément,  logiquement,  une  appoggiature  analogui^  durant  loule  la  jiériode,  &\w 
l'cndroil  de  la  mesure  qui  correspond  à  celui  (pi'occupe  la  première  appoggialure.  Exemple 
tiré  de  VAcluglo  de  la  Sonate  ptillirllquc  : 


*  *♦, 


"^t.  ^1 


Traiter  cet  exemple  comme  suit,  sous  prétexte  (pie  la  première  mesure  counnence  par 
une  auacrouse,  nous  jiarait  inaduiissiliie  :  ,^ 


>:*, 


,?it2zr^5  -iEÈ^=^-  "^^^rEg^^i  --r=t^--^^- 1- ? 


]lf:^\ 


1.  Nous  donnons,  à  l.i  page  10,  des  cxeinples  de  rvllinics  commcncanl  siir  dilTcrmles  parties  de  la 
mesure  cl  du  lenips.  Nous  aurions  voulu  reproduire  iei,  d'apr^'s  le  IV  llu^o  lliein;uin  (Mii.sik-J.exicon, 
p.  580  et  5811,  le  schéma,  le  lal)leau  eoniplel  des  ryllinies  proll)éli(iues  (pie  fouruissenl  les  prineipales 
mesures;  uiais  eela  nous  eulraiiierait  Irop  loin.  D'ailleurs,  il  est  prefi'ral)le  que  le  leeleur  le  tasse  lui- 
même  ;  ee  sera  uii  excellenl  exercice  pour  s'jiahiluer  a  former  des  dessins  njtlimiques.  Il  f.iul  procéder 
comme  suit  :  I"  prendre  successivenu'Ul  clia(|ue  temps  de  la  mesure,  le  ï!°,  3",  1"  comme  pcuManl  la  noie 
initiale  d'un  rythme;  la  lin  du  rythme  doit  loud)erdans  la  mesure  suivante  (ou  dans  la  2",  :!'  ou  1'=  mesure, 
suivant  la  loujiueur  que  l'on  donnera  au  rylhmcl,  sur  le  temps  (pii  /^/Tctf/c  numériquement  dans  la  mesure 
celui  (|ui  porte  la  note  initiale  :  seule,  la  note  linale  du  dernier  rythme  de  la  phrase  devra  lomher  sur 
le  premier  temps  de  la  nu'sure;  i''  prendre  ensuite  chaipie  fraction  de  cha(pu'  lenips,  les  2'  cl  3"  tiers, 
les  2",  3°  et  i'  quarts,  les  2°,  T,  V.  W  el  (;"  sixiénu's,  et  ainsi  de  suite,  pour  note  initiale  d'un  rythme: 
la  fin  devra  tomher  sur  la  fraction  de  temps  qui  précède  celle  qui  iiorte  la  iu)te  inilialc;  la  noie  finale 
du  dernier  ryihuie  de  la  phrase  devra  seule  tomher  sur  le  temps  fort  ;  .l"  former  des  dessins  rylhinitpies 
avec  8,  12,  ir,,  21  notes  p:ir  temps  ;  introduire  des  nomhres  irrej,'uliers,  des  o/(7,s-,  triolets,  ipiiniolels, 
sextoIcLs,  elc.  ;  les  entrecouper  de  silences,  de  [,'randes  valeurs,  .lamais  on  n'épuisera  toutes  les 
combinaisons;  elles  sruit  infinies  comme  les  fiu-mes  des  remues  végétal  et  animal.  Le  composilenr  de  j,'énie 
trouve  dans  son  àme,  dans  son  inspiration,  des  formes  qui  éehappeiil  à  toutes  les  haliilelcs  de  combinaison. 
C'esl  qu'un  sentiment  vrai,  puissant,  une  passion  exaltée,  est  nue  tmcc  qui  iiduvi'ia  toujours  sa 
uiaiiifestation. 


—  11  — 

Évidemment,  ce  premier  ut  n'est  qu'une  appoggiatiire  rythmique,  une  note  d'élan  ;  la 
phrase  qu'il  commence  succédant  à  une  phrase  d'un  caractère  calme,  peu  mouvementé, 
cet  nt  aide  à  imprimer  à  la  nouvelle  phrase,  accompagnée  par  des  accords  plaqués,  un 
mouvement  plus  vif;  mois  il  n'est  pas  indispensable:  supprimez-le,  rien  ne  sera  changé 
à  l'air  !  C'est  donc  une  note  d'une  utilité  très  relative. 

Il  en-est  de  même  du  mi  bémol,  note  initiale  de  la  phrase  suivante  du  même  Adagio  : 


Beethoven  répète  cette  phrase  trois  fois  de  suite,  et  la  première  fois  seulement  il  emploie 
le  mi,  tandis  que  pour  les  deux  autres,  il  commence  par  le  la;  preuve  que  ce  m-i  n'est  pas 
absolument  nécessaire  et  ne  joue  point  de  rôle  rythmique  indispensable  :  c'est  une  note 
pour  une  syllabe  préfixe  accessoire.  Selon  nous,  Beethoven  n'emploie  ce  mi  bémol  que  pour 
combler  le  vide,  le  grand  intervalle  qui  existe  entre  la  note  finale  de  la  phrase  précédente 
et  la  note  initiale  suivante.  Cette  appoggiature  relie  les  deux  diapasons,  mais  n'a  aucune 
importance  rythmique. 

Enfin,  dans  V Allegro,  op.  78,  Beethoven,  au  contraire,  emploie  l'appoggiature  rvthmique 
sur  le  second  rythme,  tandis  que  le  premier  n'en  a  pas.  Exemple  : 


0 — • -ë\j. — ^^  i5! 


Donnons  encore  l'exemple  suivant  de  l'op.  2(3  de  Beethoven,  dont  l'exécution  a  été  si 
controversée,  si  discutée  : 


Le  premier  mi  fait-il  partie  intégrante  du  rythme?  Évidemment  non,  puisqu'il  peut  être 
supprimé  sans  inconvénient.  Alors  faut-il,  sous  prétexte  que  le  rythme  commence  par  une 
anacrouse,  faire  des  anacrouses  dans  chaque  mesure,  comme  suit  '  : 


Celte  accentuation  dénaturerait  le  caractère  de  l'air,  lui  enlèverait  le  calme,  la  sérénité. 
Lisez  les  pages  que  M.  de  Lenz  -  a  consacrées  à  l'analyse  de  cette  sonate,  et  dites  si  celte 
manière  hachée  convient  au  caractère  qui  résulte  de  la  description  qu'en  donne  de  Lenz. 
Si  Beethoven  avait  mis  à  la  première  mesure  seulement  deux  notes,  un  mi  bémol  noire  et 
un  la  bémol  croche,  comme  il  le  fait  à  la  3"  mesure,  l'intégralité  de  la  pensée  serait 
conservée,  et  il  ne  serait  venu  à  l'idée  de  personne  de  considérer  ce  la  bémol  comme 
anacrouse. 

Certes,  ces  deux  interprétations  sont  possibles  ;  bien  d'autres  le  sont  aussi  ;  mais  nous 
demandons  à  tout  artiste  non  prévenu  laquelle  il  préfère?  Sans  aucun  doute  sa  préférence 
se  portera  sur  celle  qui  donne  à  la  phrase  plus  de  calme  et  de  simplicité. 


\.  On  trouvera  cette  interprétation  chez  Westplial,  page  117.  Elle  a  été  combattue  par  F.  Vogt,  Musik. 
u-elt,  1881,  n»  38. 

t.  Les  Trois  Styles  de  Beethoven. 


—   \'2  — 

Il  est  possible  ([ue  celle  accenlualion  réponde  exacleiiienl  à  la  iliscipline  résultant  de  la 
théorie  des  Grecs  ;  mais  nous  doutons  que  ce  soil  celle  qu'employait  et  que  sentait  Beethoven. 
A  notre  avis,  dans  ce  thème,  Beethoven  ne  veut  d'anacrouse  que  de  quatre  eu  quatre 
mesures.  Si  le  manuscrit  original  de  cette  œuvre  existe  encore,  il  pourrait  fournir  des 
indices  certains  sur  les  intentions  de  l'auteur.  Si  Beethoven  a  écrit  comme  nous  écrivons, 
liant  au  moyen  de  la  barrc-lcmps  les  trois  notes  de  la  première  mesure  comme  suit  : 
J"J^,  c'est  qu'il  n'a  pas  voulu  d'anacrouse,  c'est  qu'il  ne  veut  pas  d'interruplion.  Si,  au 
contraire,  il  a  écrit  ainsi  :  j'*|J^V*|j  c'est  (ju'il  en  voulait  une.  Tâchons  de  découvrir  quelques 
autres  indices.  ' 

Ce  qui  cfintrilmc  à  faire  croire  que  le  second  la  \>  de  la  première  mesure  commence  une 
incise,  r'r.<i  (]iril  luend  un  peu  de  force,  quoique  tombant  sur  le  '^'  temps.  Oui,  il  est  fort, 
mais  parce  qu'il  est  répctilion  (voyez  pages  00  et  78),  et  non  parce  qu'il  forme  le  pendant 
d'uni"  anacrouse.  A  la  27'  mesure,  le  thème  primitif  revient  sans  anacrouse,  car  les  deux 
notes  «pii  précèdent  sont  incontestablement  des  notes  de  jonction  (voyez  page  24)  ;  elles  ne 
constituent  pas  une  double  anacrouse,  puisqu'elles  peuvent  être  supprimées  sans  détruire 
l'économie  de  l'air. 

Dans  la  2'  variation,  l'anacrouse  brodée  revient  à  la  -i'  et  a  la  8'  mesure,  etc.  Dans  la 
3"'  variation,  elle  ne  revient  qu'à  la  S'  et  à  la  10'  mesure,  etc. 

11  est  vrai  que  dans  la  4°  variation,  lieelliovcn  fait  des  anacrouscs  d'incises  dans  chaque 
mesure,  et  les  détache  des  noies  précédentes.  I:]xemple  : 


2SS 


i^^=i 


Mais  il  ne  pouvait  faire  autrement.  La  contexture  du  dessin,  aussi  bien  que  la  nature 
de  l'instrument,  le  forçaient  de  faire  des  incises  en  cette  occurrence;  car  on  fait  forcément 
des  incises  devant  les  gi'ands  intervalles  ou  grands  sauts.  (Voyez  page  00.) 

Voici  un  dernier  exemple  tiré  du  Presto,  op.  10,  n°  2,  de  Beethoven  : 


^^-^:ë^^£^=^{g^j 


Cet  î(/ initial  n'enlraîne  point  d'accent  sur  la  doinièrc  note  des  deux  mesures  suivantes  ; 
tandis  que  le  groupe  de  quatre  doubles  croches  à  la  3"  mesure  occasionne  vm  accent  sur  le 
'2"  la  de  la  A"  mesure  ;  le  premier  servant  de  final  au  trait,  et  le  second  l'-lanl  répétition.  Si 
Beethoven  avait  considéré  cet  ut  comme  anacrouse  indispensable,  cxige;ml  des  pendants, 
des  anacrouscs  similaires,  il  aurait  écrit  ainsi  : 


i 


Il  ne  l'a  i)ns  fait,  nous  ne  devons  pas  le  faire. 

La  preuve  (pic,  dans  les  exemples  que  nous  venons  de  citer,  il  ne  faut  pas  faire  iranacrousc 
ni  ipiitli'r  le  clavier  au  retour  périodiipic  d'une  note  ou  d'un  groupe  similaire,  c'est 
Beethoven  lui-même  (pii  nous  la  fournira  dans  beaucoup  de  ses  œuvres,  entre  autres 
dans  la  Sonatine  en  .so/,  np.  -i'),  dnns  l'up.  Kl,  n"2,  et  dans  \e  Rondo,  o\i.  2-2,  dont  voici  le 
ronimeneemml  : 


Dans  les  ([ualre  proniièros  mesures,  il  fait  doux  anacrouses;  dans  les  quaire  mesures 
suivantes,  il  les  délaisse.  Il  nous  semble  qu'on  dénaUircrail  le  passage  si  on  le  rendait  comme 
l'indiquent  les  virgules  que  nous  y  avons  plaeées,  c'est-à-dire  en  introduisant  des  silences. 
Que  veut  avant  tout  Beethoven  ?  Que  l'on  joue  legaio,  que  l'on  ne  quitte  pas  le  clavier  ;  c'est 
uniquement  pour  cette  raison  qu'il  a  syncopé,  lié  les  deux  ul  croche  et  double  croche  de  la 
2"  mesure,  les  deux  ré  de  la  4."  ;  car,  bien  que  syncopés,  Wil  et  le  ré  sont  faibles  ;  c'est  la 
note  qui  les  précède  qui  prend  la  force  '.  Or,  il  est  indubitable  que  Beethoven  a  écrit  de  cette 
manière  pour  donner  plus  d'unité,  plus  de  cohésion  au  passage:  il  veut  que  l'on  obtienne 
la  délimitation  des  membres  de  phrase  au  moyen  d'accentuations,  d'inflexions  du  son  et  non 
au  moyen  de  silences  ;  il  ne  veut  pas  que  l'on  quille  le  clavier.  Il  nous  semble,  néanmoins, 
(ju'après  r«i  de  la  2"  mesure,  après  le  ré  de  la  ^^  on  pourrait  quitter  le  clavier,  faire  un 
petit  silence,  sans  dénaturer  l'air;  c'est  tout  au  plus  si  la  note  suivante,  le /"a  dièse  de  la 
2=  mesure,  et  le  fa  de  la  -i""  prendraient  un  peu  plus  d'accent,  un  peu  plus  de  force. 

Dans  le  Rondo,  op.  49,  après  avoir  durant  huit  mesures  employé  l'anacrouse,  il  commence 
la  nouvelle  phrase  par  une  anacrouse  qu'il  délaisse  tout  à  coup.  Exemple  : 
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Il  ne  nous  paraît  pas  admissible  que  l'on  rende  celle  phrase  de  la  manière  suivante  : 


I.  Beethoven  emploie  très  fréquemment  la  liaison  à  la  fin  d'un  rythme  pour  indiquer  qu'il  ne  faut  pas 
quitter  le  clavier,  et  qu'il  faut  marquer  la  ponctuation  au  moyen  d'accentuations,  d'inflexions.  Cela 
occasionne  quelquefois  l'indécision,  l'hésitation  ;  l'exécutant,  voyant  une  syncope,  est  incité  à  donner  de 
la  force  à  cette  note,  tandis  qu'elle  n'en  a  pas;  ainsi  dans  le  Grave,  8*  mesure  de  la  Sonate 
palhétique,  dans  le  Presto,  mesures  21,  22,  23  de  la  sonate  en  itt  mineur,  op.  27.  Certes,  ce  n'était 
pas  pour  enlever  à  sa  musique  son  effet  nerveux,  saccadé,  que  Beethoven  avait  recours  à  ce  moyen; 
mais,  connaissant  l'instrument  auquel  il  confiait  son  inspiration,  il  ne  voulait  pas  en  exagérer  les 
défauts.  Le  piano  est  lui  merveilleux  instrument  ;  mais  il  a  ses  défauts.  Le  principal,  c'est  qu'il  ne  peut 
ni  prolonger,  ni  augmenter,  ni  diminuer  le  son.  Or,  la  cessation  trop  fréquente  du  son,  les  silences 
incessants,  produisent  l'effet  d'une  désarticulation,  d'une  séparation.  La  plirase  est  comme  hachée,  hrisée, 
au  détriment  de  l'unité  de  la  pensée.  C'est  pourquoi,  Chopin  de  même,  au  dire  de  ses  élèves  les  plus 
éminents,  ne  tolérait  pas  que  l'on  quittât  le  clavier  à  la  fin  de  chaque  rythme,  et  exigeait  que  Ton 
produisit  la  sensation  de  fin,  de  repos,  par  une  inflexion  du  son,  une  grande  douceur  dans  l'attaque  de 
la  note  finale  féminine,  (\oyez  J.  Kleczinsky,  F.  Chopin.)  Par  contre,  avec  l'orgue,  seul  de  tous  les 
instruments,  le  piano  a  l'admirahle  faculté  de  pouvoir  rendre  une  suite  presque  infinie  de  sons,  sans 
l'ombre  d'une  interruption.  Le  piano  —  qu'on  nous  permelle  cette  métaphore  —  a  une  respiration  infinie. 
Donc,  en  hachant,  en  séparant  sans  cesse  les  membres  des  phrases,  non  seulement  on  leur  enlève  unité, 
cohésion,  facilité  de  compréhension,  mais  encore  cette  manière  dcxéculer  fait  ressortir  les  défauts  de 
l'instrument. 


—  li  — 

Il  V  avail  une  lelli-  ridiesse,  une  Ulle  exubérance  d'inspirnlioii,  une  lille  finesse  de  forme, 
diiilenlion,  de  pensée  dans  Tàme  de  Deellioven,  qu'on  dclruirait  loul,  poésie,  charme,  si 
on  voulait  rendre  sa  musique  d'après  un  schéma  matéiiel,  préconçu,  fatal. 

Comment  veut-on  qu'un  génie  de  la  trempe  de  Beethoven  se  laisse  enfermer  dans  un 
réseau  rylhmique  piécunçu?  Aulmit  vaiuirail  garrotter  un  taureau  furieux  avec  un  fil 
d'araignée  1 

Bien  souvent  on  renronlre  des  rythmes  (pii  paraissent  être  anacrousiqucs,  et  qui  ne  le 
sont  pas.  Que  sont-ils  donc?  A  quoi  peut-on  les  reconnaître?  Comment  les  distinguer?  Pour 
résoudre  celle  didiculté,  il  faut  avoir  recours  aux  principes  que  nous  exposons  page  9i  ',  et 
dont,  voici  le  deuxième  :  «  l'iclus  doit  tomber  sur  le  temps  fort,  le  temps  frappé!  »  Analysons 
l'air  du  Clialcl,  d'Adolphe  Adam  (voyez  au  bas  de  la  page  iSi.  Enlevez  les  trois  premières 
notes  qui  forment  l'anacronse  —  si  anacrouse  il  y  a,  —  commencez  l'air  par  le  mi  bémol, 
et  vous  verrez  que  l'idée  rythmique  est  détruite.  Chantez  cel  air  en  battant  une  mesure  à 
quatre  temps,  et  considérez  (|u'il  commence  sur  la  seconde  moitié  du  3'  ttmps.  Exemple: 


Le  mi  bémol  de  la  seconde  mesure,  qui  devrait  prendre  l'ictus  (car  toujours  le  temps  fort 
qui  suit  l'anacrouse  prend  l'ictus.  ■).  ne  prend  (|u'un  accent  métrique.  L'ictus  incontestable, 
liiilénialile,  tombe  sur  1";//  blanche  qui  termine  la  mesure,  coïncidant  avec  le  3'  temps  : 
il  devrait  tomber  sur  le  1"  temps.  De  |)lus,  le/(7,  note  finale  dun  rythme  féminin,  tombe  sur 
le  temps  fort,  ce  qui  est  un  indice  d'erreur. 

Tournez  la  difficulté:  mettez  à  la  place  du  silence  initial  une  note,  ou  bien  donnez  à  la 
première  note  la  valeur  que  |uend  le  silence.  Exemple  : 


7_9T5T 


et  l'ictus  tombe  sur  celte  première  note  ;  le  rythme  devient  théliipie;  l'idée  rythmique,  à  la 
vérité,  est  conservée  ;  seul  le  caractère  expressif  de  l'air  change.  Donnez  à  la  première  note 
la  valeur  que  piend  le  silence,  comnie  à  l'exemple  B,  et  cette  note  de  même  prend  l'ictus, 
l'accent  ;  le  rythme  devient  théti(|ue.  Remarquez  que  dans  les  deux  exemples  la  note  finale 
d'un  rythme  féminin  tombe  sur  le  temps  fort  ! 

Battez  enfin  la  mesuic  à  4  temps  et  commencez  sur  la  deuxième  moitié  du  1  "  tenq)s. 

L'identité  de  l'air  et  son  caractère  oxjire.^sif  sont  conservés  :  rythme  et  mesure  sont  en 
parfaite  concordance.  A  partir  de  la  13'  mesure  de  l'air,  la  contexiure  cbange  ;  le  rythme 
devient  thétique.  Ce  cliangemenl  entraîne  une  mesure  à  2  temps  coïncidant  avec  les  paroles: 
«  Je  puis  courir  partout,  etc.  » 


1.  Nous  ronscillons  ati  Icrli'ur  de  lire  ces  prinripo.s  avant  de  continuer  l'élude  de  l'anaeronso. 

2.  yiieliinefojs  l'ieius  initial  est  comme  eseamolé.  elTaec,  anniliite .  par  la  division  du  premier  temps, 
l'ar  «xi'mple.  le  premier  ryllime  dit  Noeliiriie  de  C.linpin.  op.  9.  n"  I.  portant  troi.s/rt  sur  le  temps  où 
lornlie  lieius.  Ilempta( cz  nienlalenieiU  les  trois  /«  par  un  /a  blanelie  ou  lilanelie  poinloe,  ul  l'iclus 
N'.inirme  immedialemenl. 


—  15  — 

Donc  ce  ryllime,  malgré  les  apparences,  malgré  le  silence  initial,  n'est  pas  anacrousiquc  ; 
c'est  un  rythme  dccupité,  acéphale,  on  lui  a  enlevé  la  tète,  Vichts  initial,  lequel  se  trouve 
rejeté,  recalé  jusqu'au  fiappé  suivant  :  c'est  la  basse,  l'acco)iipar/nemcn(,  qui  remplit  le  rôle 
factice  (Ticlus. 

Le  savant  rylhmologue  R.  AVestphal  donne  le  nom  particulier  de  procalalecliqne'  à  ce 
genre  de  rythmes  très  fréquents  dans  la  musique  vocale  et  instrumentale  moderne.  Gounod 
])araît  avoir  une  certaine  prédilection  pour  celte  forme  rythmique  distinguée,  charmanic. 
On  la  rencontre  dans  la  chanson  du  Pardon  de  Plocrmcl,  dans  le  chœur  des  pages  di; 
Françoise  de  Rimini,  etc.  J3eelhoven  aussi  l'a  cnqjloyée  dans  un  grand  nombre  de  ses  sonates 
|)our  piano.  Dans  V Adagio  de  l'op.  53,-  il  met  un  soin  spécial  à  ne  pas  dénaturer  le 
caractère  procalalectique  de  la  phrase.  Dans  les  1'°  et  3"  mesures,  il  accompagne  la  note 
finale  de  l'incise  du  mot  teniito,  afin  de  ne  pas  envahir  le  silence  suivant,  qui  caractérise  la 
procatalexie,  par  une  prolongation. 

De  cette  suppression,  il  résulte  un  certain  malaise  qui,  si  elle  se  reproduit  avec  persistance 
dans  les  rythmes  suivants,  imprime  à  la  musique  un  caractère  inijuiet,  surexcité'.  Comment 
expliquer  l'agitation,  l'inquiétude  résultant  de  la  suppression  de  la  première  note  d'un 
rythme,  d'une  mesure,  d'un  temps,  et  son  remplacement  par  un  silence,  c'est-à-dire  par 
le  vide?  Selon  nous,  l'effet  qu'éprouve  en  ce  cas  le  sentiment  du  musicien,  est  analogue 
à  celui  que  ressent  un  baigneur  perdant  pied;  il  se  trouble;  l'agitation,  l'inquiétude,  la 
crainte,  s'emparent  de  lui.  Si  la  privation  du  point  d'appui  se  prolonge,  s'il  ne  retrouve  pied, 
il  devient  haletant;  il  suffoque,  il  oppresse!  Le  point  d'appui  seul  donne  le  calme  et 
■l'assurance.  Le  temps  fort,  le  frappé,  ayant  seul  cette  qualité  pour  le  sentiment  musical,  là 
où  le  temps  fort  manque,  naît  l'agitation.  Bien  entendu,  tout  rythme  commençant  par  une 
grande  valeur  sur  le  premier  temps  ou  thésis,  peut  être  décapité  de  cette  manière  ;  comme 
tout  rythme  procatalectique  peut  être  rendu  ihétique  en  y  remplaçant  le  silence  par  une 
note.  Quelquefois,  dans  la  même  œuvre,  les  deux  procédés  sont  employés  pour  la  même 
phrase.  Voyez  la  mélodie  de  Marschner  :  «  Donne-moi  ton  cœur\  »  Chopin,  Nocturne, 
op.  48. 


i^^^ls^^^ifl 


1.  Du  grec  Procatalexis,  manque  de  commencement,  .lllfjemeine  TUeorie  der  musikalisclien 
Rlujtlimik,  par  11.  Westplial,  page  224. 

2.  Les  anciens  Hellènes  donnaient,  selon  l'opinion  de  R.  Weslphal  (page  191),  à  cette  musique 
passionnée,  le  nom  de  diasiallii[ve  (du  moi  diastello ,  mettre  en  désaccord,  séparation,  distinction).  Au 
contraire,  ils  appelaient  Ilésychastique  (du  grec  henijchazo,  tran(iuillisei',  rendre  paisible),  la  musiciue 
calme,  gi-ave,  solennelle,  dont  les  rythmes  commençaient  sur  le  temps  fort,  coïncidaient  avec  noire  accent 
métrique  et  contenaient  de  grandes  valeurs,  des  notes  longues.  Nous  avons,  dans  la  musique  moderne, 
plusieurs  formules  rythmiques  qui,  dans  un  mouvement  vif,  donnent  à  la  phrase  une  expression  passionnée, 
agitée  ;  par  exemple,  la  répétition  prolongée  d'un  court  dessin  composé  de  deux  ou  trois  notes  qui, 
assurément,  dans  l'exécution,  se  trouvent  séparées  par  des  silences,  une  suite  de  répélitlons  tempoialcs, 
et  les  rythmes  contenant  des  mesures  à  contre  temps  ou  avec  un  silence  sur  le  commencement  des 
mesures,  des  temps  ou  l'raclions  de  temps.  (Voyez  page  124  du  Traité  de  l'expression.  Voyez  aussi 
comme  exemples  de  musiiiue  diastaltique  :  Beethoven,  Sonate,  op.  31,  n°2  ;  WlUegretlo  et  finlroduction; 
op.  32,  n°  3.  le  Presto.  L'ouverture  du  Barbier  de  Séville,  de  Rossini.  Chopin,  3"=  Polonaise,  op.  20, 
il':;,  etc.) 

j.  Echos  d'.4llein(ig>ie. 


—  m  — 

Quelle  merveilleuse  expression  résulte  de  ce  ryllimo!  Quelle  iniuUire  de  douleur,  iK. 
souffrance,  d'oppression  !  Remplacez  les  silences  par  dos  noies  el  loul  le  caractère  expressil 
en  est  chantre  : 


Analysons  niaiiilcnaiit  le  cliarmant  air  de  Siebel,  dans  le  Faxisl  de  Gonnod;  peut-être 
finirons-nous  par  avoir  une  idée  nelte  des  rythmes  anacrousiqucs  et  procatalcctiqucs  el 
par  savoir  les  distinguer  : 


^i^Ê^f^PI^^^^ 


Ce  rythme  est-il  anacronsique  ou  procatalectique?  Son  analyse  va  nous  le  révéler.  Chantez 
cet  air  en  battant  la  mesure  à  2  temps  indiquée.  Incontestablement  vous  trouverez  trois 
ictus:  un  sur  la  première  note  des  2°, 3''  el  4°  mesures.  Sentez-vous  comme  les  mouvements 
de  la  main,  en  battant  cette  mesure,  sont  mécaniques?  Ils  ressemblent  aux  mouvements  d'un 
balancier.  Il  en  résulte  queli|ue  chose  de  machinal,  privé  de  sens  et  de  senlimeut.  Battez,  au 
contraire,  la  mesure  à  i  temps,  en  commençant  l'air  par  le  temps  fort,  comme  : 


^3 


-?-*- 


^^ 
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et  vous  verrez  néanmoins  persister  cette  absence  de  vie  ;  de  plus,  l'ictus  principal,  l'ictus 
linal,  ipii  tombe  sur  le  dernier  mi,  ne  coïncidera  pas  avec  le  frappé.  Donc,  celte  mesure  ne 
convient  pas  à  cet  air.  Battez  enlin  la  mesure  à  i  temps,  mais  commencez  l'air  sur  le  second 
tiers  du  troisième  temps;  ainsi  : 

Remplacez  le  mi  et  le  rc  de  la  2"  mesure  par  uiio  prolongation  de  la  note  ipii  précède  : 


[il 


ou  bien  par  quatre  noires  pointées  sans  liaison,  el  vous  aiu'ez  l'idée  primitive.  L'acceul 
accessoire  dis|)araîl  ;  la  mesure  à  A  temps  vous  sautera  aux  yeux.  Quelle  révélation  !  ipielle 
vie!  (piellc  légèreté!  (juclle  grâce  dans  les  notes  de  celle  première  mesure!  le  balancier 
disparaît  ;  chacpie  mouvement  de  la  mesure  enfonce  dans  notre  finie  un  élément,  une 
eulité  intellectuelle.  Il  en  résulte  unité  entre  la  mesure  el  le  rythme:  cohésion,  clarté, 
compréhension!  De  cette  harmonie  d'éléments  divers  découlent  bien-être  el  délectation; 
l'âme  n'esl  plus  tiraillée  ;  clic  est  à  l'aise  ;  elle  senl  cl  comprend  :  elle  est  consciente. 

Donc  ce  rythme  est  anacronsitpie  ;  donc  ici  c'est  la  mesure  qui  nous  a  révélé  la  nature 
vraie  du  rythme  ;  c'est  la  mesure  (pii  a  l'ail  pénétrer  dans  la  phiase  la  vie  el  le  .«enlimenl. 
D'une  ciiose  mécaniipic,  instinctive,  elle  a  fait  une  chose  remplie  de  poésie,  une  merveille  ! 
Mais  si  la  mesure  à  4  temps  convient  au  commencement  de  cet  air,  il  n'en  est  plus  de  même 
pour  les  (pialre  mesures  .suivantes;  elles  exigent,  à  partir  de  l'ictus  final  du  premier  rythme, 
la  mesure  G;S  indiipiée.  Aussi  l'anacrouse  disparaît -elle  pour  l'aire  pla^e  à  deux  rythmes 
successifs  procalalcclifjuc.t,  ipii,  à  leur  tour,  sont  remplacés  par  un  ryihine  anacrousiipie. 
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Cet  air  charmant,  malgré  son  apparente  homogénéité,  est  donc  composé,  comme  celui  du 
Chalet,  de  rythmes  mixtes,  ou  plutôt  alternés. 

Une  des  procatalexies  ou  décapitations  rythmiques  les  plus  hardies,  les  plus  originales 
que  nous  connaissions  se  trouve  dans  la  Ballade  en  sol  mineur  de  Chopin,  op.  23.  A  la  67'^ 
mesure.  Fauteur  pose  le  thème  suivant,  commençant  par  une  anacrouse  syncopée,  c'est-à-dire 
conjuguée  avec  l'ictus  : 


^^è^^^fe^l^i 


Ce  thème  revient  décapité  à  la  166^  mesure.  D'un  coup  Chojiin  lui  enlève  l'anacrouse  et 
l'ictus  et  attaque  suhitemcnt  la  note  du  2"  temps.  Exemple  : 


£gÉ£[E^gE£f^g^1 


Ce  rythme  offre  littéralement  l'image  d'un  corps  sans  tète  !  — 

En  général,  les  rythmes  anacrousiques,  qui  pourraient  être  confondus  avec  les  rythmes 
procatalecliques,  ont  quelque  chose  de  gracieux,  de  léger,  d'élancé;  on  pourrait,  sans  grand 
inconvénient,  enlever  à  l'anacrouse  une  ou  plusieurs  notes.  Les  rythmes  procatalectiques, 
au  contraire,  ont  quelque  chose  de  plus  lourd,  de  plus  jjesant  ;  chaque  note  a  son  importance  ; 
on  peut  remplacer  le  silence  qui  précède  la  note  initiale  par  une  note,  mais  non  supprimer 
les  notes  de  la  première  mesure. 

Appelons  maintenant  l'attention  du  lecteur  sur  quelques  autres  particularités  rythmi(jues 
qui  méritent  qu'on  leur  consacre  un  examen  spécial. 

De  même  qu'il  y  a  des  rythmes  qui  paraissent  anacrousiques  sans  l'être,  de  même  il  y  en 
a  qui  ont  toute  l'apparence  d'être  thétiques  (c'est-à-dire,  de  commencer  sur  le  temps  fort, 
le  frappé)  et  qui  sont  cependant  anacrousiques.  Ces  sortes  de  rythmes  exigent  de  l'attention 
et  de  la  vigilance,  car  les  rythmes  anacrousiques  sautent  aux  yeux,  frappent  à  première  vue, 
puisque  la  première  note  est  précédée  par  un  ou  plusieurs  silences.  II  n'en  est  pas  de  même 
des  rythmes  qui  nous  occupent.  Ces  sortes  de  rythmes  ont  la  première  mesure  pleine, 
remplie  de  notes,  commençant  sur  le  premier  temps  et  même  souvent  par  une  grande 
valeur.  Néanmoins,  les  notes  de  cette  première  mesure  ne  prennent  pas  de  force!  C'est 
encore  la  mesure  qui  va  nous  aider  à  les  reconnaître  :  c'est  en  comptant  le  nomhre  des 
mesures  entre  les  ictus  successifs  que  nous  serons  mis  sur  la  honne  voie  '. 

La  Sérénade  de  Mendehssohn  (n»  36  des  Romances  sans  paroles)  nous  offre  de  ce  cas  un 
exemple  des  plus  remarquables.  Le  voici  : 


i»A- 


■i^imm^^^^^^mmm:m 


Tout  porte  à  croire  que  le  rythme  de  ce  chant  est  thélique,  c'est-à-dire  ([u'il  commence 
sur  le  temps  fort  et  que  l'ictus  initial  de  l'air  tombe  sur  le  si  du  premier  temps;  eh  bien, 

1.  Nous  engageons  le  lecteur  à  compter  selon  le  nombre  de  mesures  que  renferme  le  nj/hme  el  non 
selon  le  nomljre  de  temps  que  contient  chaque  mesure,  dans  les  passages  ([ui  offrent  des  petits  dessins 
rythmiques  similaires  plusieurs  fois  répétés.  Ex.  :  la  i"  phrase  après  l'Introduction  de  V Invitation  à  ta 
valse,  dans  laquelle  tous  les  élèves  ont  une  tendance  à  sauter,  à  nvinger  une  ou  deux  mesures  ! . . . 


—  18  — 

il  n'en  est  lii  II  !  rumaniiuiiis  (|iie  celle  première  mesure  du  clian!,  est  la  qualnème  du 
moreeau  cl  (|u'elle  est  |)récédée  de  trois  mesures  dans  raccom|iagnemenl,  i'ormaul  une 
espèce  d'inlroducliou  ([ui  po^e  le  dessin  de  raccompaguemenl  suivanl.  ri)ur(pioi  le  chant 
eommence-t-il  sur  la  quolrième  mesure  de  raccompagnement  et  non  sur  la  troisième? 
L'air  offre-t-il  des  rylhmrs  composés  de  trois  mesures?  Nullement.  Mais  alors  pourquoi 
commencer  sur  la  quatrième  fnesure  et  non  sur  la  troisième  ou  la  cimpiième?  La  réponse 
cï-l  facile.  Clianlez  ou  jouez  l'air  avec  les  mesures  d'introduction  et  guettez  la  note  qui 
]u-end  l'ictus  final  ;  il  e.st  certain  (|ue  c'est  sur  la  jjIus  grande  valeur  du  rythme,  sur  le  si  do 
la  quatrième  mesure  que  tombe  l'iclus  final  du  premier  rythme.  Continuez  de  chanter  ou 
de  jouer,  et  toujours  l'ictus  liiial  lomhera  de  quatre  en  quatre  mesures.  En  ce  cas,  dira-t-on, 
Mendelssolin  s'est  trompé;  il  aurait  dû  commencer  après  la  quatrième  mesure  d'introduction 
et  non  après  la  troisième.  Non  ;  en  ceci  .Mendelssohn  ne  s'est  pas  trompé  ;  il  s'est  trompé  en 
écrivant  la  mesure  à  3/8,  tandis  qu'il  la  fallait  à  G/8  (voyez  page  'J!2).  Jouez  l'accompagnemenl 
Ici  qu'il  est  écrit;  supprimez  la  première  mesure  du  chant,  et  commencez  par  la  deuxième 
mesure  de  l'air,  sol,  mi,  ré;  vous  verrez  que  l'idée  musicale  ne  souffre  pas  de  cette 
uiutilation.  Exenqde  : 


Bien  enlendu,  l'air  a  perdu  son  caractère  expressif;  il  est  devenu  un  peu  lourd,  de  svelte, 
de  gracieux  iju'il  était  ;  mais,  chanté  ou  joué  sur  l'accompagnement,  il  ne  laisse  rien  à 
désirer  comme  eiitilé  musicale.  Tout  au  plus  aimerait-on  (pie  la  première  note  du  ciiant  fût 
précédée  d'une  apiioggialurc  rythmique.  Exeiiiiile  : 


fc 


p^i^iii^^is^iii 


De  cette  manière,  l'air  regagne  presque  son  élégance  et  son  cnlraiii;  donc  la  mesure 
initiale  de  l'air,  tel  (pic  Mendelssohn  l'a  écrit,  forme  une  anacrouse  brodée.  Mais  enfin,  qui 
nous  autorise  à  enlever  ces  notes?  Qui  ?  l'auteur  lui-même  !  A  la  ^O*"  mesure  il  les  remplace  ; 
il  les  enchcvélrc  dans  un  dessin  (pii  leiu'  ("île  compièleiiirnl  le  caraclère  anacrousiipie  et 
leur  donne  celte  fois  le  caractère  (li>  noies  initiales  tombant  sur  le  i)remier  temps  du  rylhine. 
Donc,  encore  une  fois,  ces  notes  forment  une  anacrouse  brodée,  elles  précèdent  fiel  us 
initial  ;  donc,  l'auteur  aurait  dû  faire  ressortir  leur  caractère  anacrousique,  léger,  eu  les 
('cri\ant  à  la  fin  et  non  au  commeiicemenl  d'une  mesure.  11  aurait  obtenu  ce  résultai  en 
l'Uiploy.'uil  l;i  mesure  0,8.  l']\i'in|ili'  : 

\)i'  celte  manière  l'acceiil,  l'iclus  initial,  lombe  sur  le  sot  ;  le  si  iiiiliai  qui,  en  appareucc, 
prenait  touli;  la  force,  n'a  plus  (pi'uii  accent  secondaire  ;  il  devient  noie  initiale  du  rylhnie, 
mais  ne  porte  pas  l'ictus'.  L'anacrousc  brodée,  prolongée,  s'adirme  suiioul  mesure  ^>i^. 


1 .  Une  quanlllé  de  nos  v.ilsos  modernes  sont  anaci'ousi(]urs.  Klles  coininenrcnl  par  une  niesiirc  qui 
exige  nue  accenlualidii  faible,  |)iiis(|ii'clle  lonilie  sur  le  2"  tenips,  le  levé,  .si  la  vraie  incsiirc,  ('"esl-a-dire 
(i/8  ou  fi/l,  ('(ail  ciii|il(p)(''e.  \ dyez  le  llcau  Danube  bleu. 


—  l'J  — 

Ce  qu'il  y  a  de  plus  curieux,  de  plus  original  dans  cette  œuvre  charmante,  c'est  que  le 
groupe  de  notes  qui  formait  anacrouse,  devient  Ihétique  aux  mesures  29  et  33  !  Nul  doute 
que  des  milliers  de  pianistes  l'ont  jouée  d'instinct  très  correctement;  mais  combien  y  en 
a-t-il  qui  aient  eu  conscience  des  corrections  qu'ils  apportaient  à  son  écriture  ?  . . . 

Dans  l'air  que  nous  venons  d'analyser,  toutes  les  apparences  étaient  en  faveur  d'un 
rythme  thétique,  d'un  rythme  commençant  par  l'ictus  initial.  Voici  un  exemple  contraire 
lire  du  Rondo  de  Beethoven,  op.  2,  n"  2.  Tout  ferait  croire  que  les  onze  premières  notes 
sont  anacrousiques.  Exemple  : 


^^^^ 


IggÈ^ 


En  l'examinant  de  près,  on  voit  que  ce  trait  n'est  pas  anacrousique  ;  car,  s'il  l'ctail,  au 
lieu  d'une  seule  anacrouse,  il  y  en  aurait  deux:  l'une  formée  par  le  trait,  l'autre  par  les 
deux  noires  qui  le  suivent.  Or,  ces  deux  noires  ne  peuvent  être  considérées  comme 
commençant  le  rythme  ;  la  première  servant  de  résolution,  de  finale  au  trait,  est  faible 
comme  telle;  celle  qui  la  suit,  étant  une  répétition,  prend  sans  doute  un  peu  de  force, 
mais  non  la  force  d'élan.  Donc  ce  rythme  est  thétique,  puisque  l'accent  initial  tombe  sur  la 
premièie  note  du  trait.  A  la  5''  et  à  la  13°  mesure,  le  rythme  devient  procatalectique,  car 
c'est  la  basse,  tombant  sous  le  silence,  au  commencement  de  la  mesure,  qui  reçoit  l'accent. 
Au  début  de  la  3"  strophe  de  la  3'"  reprise,  le  trait  envahit  toute  la  mesure  et  chasse  les 
deux  noires.  Cette  fois,  à  coup  sur,  ^hé^itation  n'est  plus  possible,  et  le  plus  incrédule  sera 
forcé  d'accepter  l'accent  sur  la  première  note  du  Irait.  Enfin,  vers  la  fin  de  ce  Rondo,  la 
première  note  du  trait,  (|ui  parait  deux  fois  dans  l'étendue  de  14  mesures,  sert  de  finale  au 
rythme  précédent;  elle  joue  le  rôle*d'c//()«e,  et  le  trait  réel  ne  commence  plus  que  sur  le 
second  temps. 

Un  exemple  analogue  se  trouve  dans  V Adagio  de  l'op.  21,  n"  2,  de  Beethoven,  où  l'on 
pourrait  croire  de  prime  abord  que  le  premier  accord  est  anacrousique,  tandis  qu'il  est  bel 
el  bien  thétique. 

11  y  a  des  cas  où  l'anacrouse  est  latente,  où  elle  est  comme  blottie  dans  l'accompagnement. 
L'élève  ne  la  voit  pas,  et  cependant,  si  on  la  lui  indique,  il  en  apprécie  aussitôt  la  beauté  et 
la  haute  valeur.  Par  exemple, "dans  ïlmpromplu  de  Chopin,  eu  la  bémol,  op.  29,  35"^  mesure, 
la  phrase  expressive  commence  à  la  main  droite,  sur  le  premier  temps,  par  un  ut  blanche, 
el  neuf  mesures  plus  loin,  la  même  phrase,  le  même  ut  revient,  précédé  cette  fois  par  une 
anacrouse  de  deux  notes.  Regardons  attentivement  et  nous  verrons  que  cette  anacrouse  se 
trouvait  huit  mesures  avant  dans  l'accompagnement  (deux  octaves  plus  bas),  représentée 
par  les  deux  noires  la,  sol,  terminant  le  trait  de  jonction. 

Dans  la  deuxième  Ballade,  op.  30,  de  Chopin,  on  trouve  un  exemple  analogue.  Dans  sa 
Polonaise  en  ul  dièse  mineur,  op.  20,  à  la  8"  mesure  l'accompagnement  frappe  pour 
dernière  note  de  l'arpège  ascendant,  un  sol  dièse  que  Chopin  munit  d'un  accent,  d'un 
chevron.  Cet  accent  n'aurait  pas  de  raison  d'être,  si  la  note  ne  formait  pas  anacrouse  :  elle 
forme  pendant  à  la  note  initiale  de  la  strophe.  Enfin,  dans  la  Rêverie  de  Schumanu, 
8'  mesure  à  la  fin,  se  trouve  une  anacrouse  sous  forme  A'appofjgialurc.  Du  reste,  Schumanu 
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ne  jiiirail  pas  avoir  eu  une  idée  nelle  de  1  appoggialure,  car  souvonl  il  l'emploie  à  la  place 
de  notes  réelles  de  pelile  valeur.  Exemple  :  Bcvcrie,  8''  mesure. 

Très  souvent  on  rencontre  des  phrases  dans  lestpielles  l'anacrouse  lorme  syncope, 
c'est-à-dire  qu'elle  est  prolongée  par  l'ictus  initial  (jui  disparaît,  ou  plutôt  qui  fait  conjonction 
avec  l'anacrouse,  comme  dans  la  Mazurka  de  Chopin,  op.  6.  Exemple  : 

■^^=^—^—^— — -z-  xt  \^^    i — h-'-'^^I 


f=3-- 


Évidemment,  celle  note  initiale  est  elliptique;  elle  exerce  la  double  fonction  d'anacrouse 
et  de  note  Ihclique,  ou  d'ictus  initial  (Voyez  page  43).  Chopin  emploie  très  souvent  ce 
procédé  ;  par  exemple,  dans  ses  Nodtirnes  en  sol  mineur,  op.  37,  n°  1  ;  op.  55,  n°  1.  Même 
dans  .ses  valses  et  mazurkas  il  en  fait  un  fréiiucnl  usage.  Exemple  :  Valse  en  ré  bémol, 
op.  (j^,  3«  strophe,  où  nous  traitons  la  note  comme  si  elle  était  munie  d'un  point  d'orgue. 

Un  déplacement  d'ictus  en  sens  contraire  a  lieu  quand  la  deuxième  note  de  la  mesure 
initiale  est  répétée,  c'est-à-dire  la  même  que  la  première.  Dans  ce  cas,  la  force  de  l'ictus 
se  trouve  rejetée  au  deuxième  temps,  surtout  .<i  la  première  note  répétée  a  une  petite 
valeur.  Dans  ce  cas,  la  première  note  de  la  mesure  est  considérée  comme  la  dernière  du 
rythme  précédent,  et  comme  telle,  elle  doit  être  enchaînée  aux  notes  qu'elle  suit,  et 
délicatement  (jnittée.  On  olitient  cette  délicatesse  en  la  glissant.  Exemples:  première  phiase 
de  la  Mazurka  du  Clio]pin,  op.  7,  et  la  phrase  suivante  dans  la  même  œuvre  : 


^^S^^^ÉS^ii 


Il  est  encore  un  cas  où  l'ictus  initial  se  trouve  rejeté  sur  la  note  suivante:  c'est  quand  la 
deuxième  note  de  la  mesure,  ayant  une  valeur  égale  ou  plus  grande  ipie  la  première,  arrive 
par  degré  disjoint,  comme  dans  l'Impromptu  de  Chopin,,  op.  36,  n°  2  (Voyez  page  60): 


=P=:4; 


Le  premier  vt  ne  doit  avoir  que  la  valeur  d'une  croche  et  être  légèrement  glisse, 
délicalemcnl  enlevé  :  il  faut  aussi  le  considérer  comme  s'il  était  la  dernière  note  d'un  coulé, 
la  dernière  note  d'un  rythme  précédent'.  ,1.  S.  Cach,  surtout  dans  ses  fugues,  emploie 
fréquemment  ce  |)rocédé.  Néanmoins,  nous  croyons  qu'on  lui  atliihuc  souvent  des  intentions 
qu'il  n'avait  pas.  Il  nous  semble  arbitraire  de  rythmer  l'exemple  suivant  (Art  de  la  fugue), 
comme  l'indiqui'nl  les  barres  au  milieu  de  la  iireniirrc,  dr  la  troisième  el  de  I;i  ciiniuième 
mesure  '. 


l^fel-BE^F^j^S^ 


r 


T^iTrf-i 


ei 


Si  jamais  un  rythme  a  été  thcliquc,  c'est  bien  celui-ci.  Sans  doute  on  peut  phraser  de  la 
manière  indiquée  par  les  barres,  mais  à  coup  sur,  si  Hach  avait  voulu  ipie  Ion  phra.^àl  ainsi, 
il  aurait  mis  une  noire  suivie  d'un  snupir,  à  la  iilacr  de  la  Maiirln'  initiale. 


) .  \ oyez  |).  Kl. 

i   \\i'.sl|ili;il.  p.  22!l. 


^Yestpllal  appelle  prolcpliqucs'  les  anacroiisesqiii  vieniienl  trop  tôt,  celles  qui  envahissent 
:  s  temps  de  mesure,  qui  apparliennent  de  droit  au  rythme  précédent,  comme  dans 
1  exemple  suivant  tiré  du  Don  Juan  de  Mozart  '  : 


ce,       0  Di  -     0   mi   l'a,     In-fc- 

Voyez  Beethoven,  Soaale  palhclique,  Rondo,  mesures  12  et  1  i. 

Enfin,  on  rencontre  des  phrases  commençant  par  des  notes  qui  ne  sont  ni  anacrousiques, 
ni  prolectiques.  Ce  sont  de  véritahles  interjections.  Ainsi,  dans  la  Romance  sans  paroles  de 
Mendelssohn,  op.  6:2,  n°  2ô  : 


:??^ 


-SMZ 


et  encore  dans  ÏAbsencc  de  Beethoven' 


^^^fe^-ëi^^H^I 


Évidemment  les  deux  premières  notes  sur  Vers  toi  pourraient  être  supprimées , 
puisqu'elles  le  sont  dans  les  rythmes  suivants;  mais  il  serait  impossible  de  faire  de  même 
pour  les  deux  notes  de  l'exemple  de  Mendelssohn,  car  elles  persistent  dans  les  rythmes 
suivants. 

Toutes  ces  particularités  qui  peuvent  caractériser  le  commencement  des  rythmes,  ont 
leur  pendant  à  la  fin  des  rythmes.  Cependant  les  anomalies  finales  sont  moins  fréquentes. 
A  la  page  20,  nous  avons  eu  des  anacrouses  servant  d'ictus  initial.  Voici  un  exemple  d'ictus 
final  qui  joue  en  même  temps  le  rôle  d'anacrouse.  Il  est  tiré  de  la  Mazurka  de  Chopin, 
op.  2i,  n°  1  : 


Cet  exemple  est  intéressant.  On  voit  qu'il  commence  par  une  anacrouse  syncopée.  A  la 
4^  mesure  se  présente  une  fin  de  rythme  syncopée  sur  la  seconde  moitié  du  premier  temps  ; 
de  plus,  dans  celte  mesure,  une  seconde  partie,  le  si  blanche  pointée,  arrive  inopinément 
comme  ictus  final  d'une  partie  qui  ne  figurait  pas  dans  la  période  précédente,  et  joue  en 
même  temps  le  rôle  d'anacrouse  du  rythme  suivant.  Un  exemple  analogue  se  trouve  dans 
la  3"  Mazurka  de  Chopin,  op.  i\. 

1.  De  prolepticos.  qui  anticipe,  qui  vient  trop  tôt. 

■2.  Wesiplial,  Etcmente  des  Musik-Rhijthmus,  p.  148  et  1-19. 

3.  Échos  d'Allemagne.  Ce  morceau  n'est  pas  de  Beetlioven,  Ijien  ([u'il  figure  sous  son  nom  dans  celte 
collection.  Il  est  de  la  composition  de  Dames  ou  de  M""'  Czegka,  on  ne  sait  au  juste.  Voyez  le  Catalogue 
de  G.  îSoUebolin,  page  192. 


plus  intéressant  encore  est  rexcmple  suivant,  dans  lequel  l'ictus  final  est  en  nicine  temps 
anacrouse  et  ictus  initial  pour  le  rythme  suivant  (Chopin,  A'oclurne,  op.  55,  n°  1): 


L'ut  initial  joue  un  double  rôle  :  il  est  à  la  fois  anacrouse  et  thésis  ;  Vul  blanche  de  la 
'i"  mesure  joue  le  triple  rôle  d'ictus  final,  d'anacrouse  et  de  thésis.  Réduit  à  sa  forme  la  plus 
simple,  l'exemple  se  présenterait  sous  cet  aspect  vulgaire  : 


11^0         >!-'         0        é   iJgZ 


m 


Voyez  un  exemple  analogue  dans  la  l''  Mazurka  de  Ciiopin,  op.  G,  mesures  5,  6  et  7. 
Dans  le  ^'oclllrue,  op.  "J,  n°  3,  mesure  ii,  le  la  dièse,  l'ictus  final,  est  prolongé  et  sert  en 
même  temps  d'anacrouse  et  d'ictus  initial  pour  la  phrase  suivante.  Ce  sont  des  faits  devant 
lesquels  on  est  saisi  d'admiration. 

Deeihoven  non  plus  ne  recule  devant  aucune  originalité  sous  ce  rapport.  Amsi,  dans 
V Adagio  de  la  Sonate,  op.  32,  n°  2,  au  lieu  de  faire  tomber  la  note  finale  sur  le  premier 
temps,  il  la  fait  suivre  d'une  sous-médiante  qui  se  résout  sur  la  tonique,  croche,  au 
commencement  du  troisième  temps,  suivie  à  la  basse  (quatre  octaves  au-dessous  de  la  noie 
finale  réelle)  par  la  tonique  sur  la  dernière  croche  de  la  mesure  !  Exemple  : 


Évidemment  la  fin  de  la  phiase  est  itlique  et  se  produit  au  commencemoni  de  la  mesure. 
Beethoven  la  prolonge  en  lui  ajoutant  une  véritable  coda,  une  prolongation  qui  finit  par 
une  espèce  d'écho  descendant,  dont  la  faiblesse,  l'expiration,  est  indiquée  par  un  p  (piano). 
Vfntrodvzione,  en  fa,  de  \a  Sonate,  op.  53,  est  terminée  par  un  sol,  sur  la  6'  partie  de  la 
mesure,  muni  d'un  point  d'orgue  qui  produit  l'effet  d'mi  point  d'interrogation.  Dans  VAhsence, 
sonate,  op.  81,  Beethoven  termine  le  premier  rythme  à  la  4'  mesure,  sur  le  2'  quart  du 
1"  temps.  A  la  10*  mesure  il  termine  la  strophe  sur  la  8'  partie  du  1"  temps  et  supprime  un 
la,  répétition  que  l'oreille  demande. 

La  prolonffatinu  la  plus  originale  de  l'iclus  final  d'un  ryllime  se  trouve  dans  le  Nocturne 
lie  (Chopin,  op.  15,  n"  3.  Le  fa  de  la  4'  mesure,  noie  finale  du  1"  rythme,  est  prolongé  durant 
4  mesures  ;  sous  cette  prolongation  l'accompagnement  simile  le  jiendant  du  i"  rythme. 

Un  fait  qui  est  plus  curieux  encore,  c'est  Yamputation  de  la  note  finale  d'une  phrase  : 
c'est  le  pendant  de  la  dccapttalion,  de  l'enlèvement  de  la  note  initiale.  Exemple,  Mozart, 
Sonatine  fii  tit,  ïtondo.  mesure  23'  du  finale  : 


Eë^i^p^^^i^gi^ 


\o\oz  aussi  IJeelhoven,  Sonate  palhcliquc,  mesure  40'  clii  Rondo. 

On  reste  éluuiié,  interdit  par  celte  frustration  qui  équivaut  à  la  rélicence  oratoire. 
Cepertlant,  en  musique,  on  ne  rencontre  que  des  suppressions  de  la  note  finale  de  période, 
de  strophe,  mais  non  de  fm  de  morceau.  La  littérature  nous  offre  des  exemples  de  réticences 
par  lesquelles  la  pbrase  finale  de  l'ouvrage  est  coupée,  suspendue.  L'exemple  le  plus  récent 
nous  est  fourni  par  le  dénoùment  de  l'opéra  de  Henri  VIII. 

Chopin,  Fantaisie-Impromptu  en  itt  dièse  mineur,  dernière  mesure  du  Cantabile  en 
ré  bémol,  termine  sur  un  mi  bémol,  sous-médiante.  La  noie  finale,  le  ré  bémol,  qui 
nécessiterait  une  mesure  de  plus,  esl  amputée  afin  d'éviter  une  mesure  elliptique  et  pour 
conserver  le  caractère  procatalectique  à  la  phrase  suivante. 

Dans  sa  3"  Mazurka,  op.  41,  au  lieu  de  supprimer  la  noie  finale,  Chopin  enlève  tout  un 
pendant,  un  membre  rythmique  qu'exigerait  le  rythme  précédent,  et  rompt  ainsi  la  symétrie. 
Exem[)le  : 


Dans  la  îl'  Ballade, 0[>.  30,  mesure  87,  Chopin  hllVahlation,  non  seulement  d'un  membre 
rythmique,  mais  encore  de  la  note  finale  du  membre  précédent.  De  plus,  l'ut  dans 
l'accompagnement  de  la  81"  et  dernière  mesure  du  Presto,  forme  une  auacrouse  latente,  et 
le  la  de  la  mesure  suivante  remplit  le  rôle  d'ellipse.  Pure  merveille.  Dans  la  coda  de  sa 
Valse,  en  mi  bémol,  si  connue,  Chopin  sépare  les  deux  pendants  d'une  période  par  une 
mesure  de  silence,  ce  qui  produit  un  rythme  irrégulier  de  cinq  mesures;  puis  il  produit 
une  suspension  en  supprimant  la  mesure  finale  du  deuxième  pendant  !  Voyez  aussi  la 
gavotte  de  Mignon,  par  A.  Thomas.  Enfin,  au  lieu  de  supprimer  la  noie  finale  d'une  strophe, 
les  compositeurs  la  séparent  quelquefois,  au  moyen  d'un  silence  plus  ou  moins  long,  des 
notes  auxquelles  elle  sert  de  conclusion  et  produisent  une  véritable  suspension.  Ainsi, 
Chopin,  dans  sa  3-  Polonaise,  op.  26,  n"  2,  mesure  19,  non  seulement  sépare  la  note  finale 
de  la  strophe  par  un  silence,  mais  encore  il  la  fait  arriver  en  retard,  en  répétant  dans  la 
dernière  mesure  le  petit  dessin  du  temps  précédent  ! 

Voyez  aussi  le  finale  du  chœur  des  pages  dans  Françoise  de  Rimini,  par  A.  Tliomas,  etc. 

Bien  entendu,  toutes  ces  bizarreries  de  fin  de  strophe  sont  des  anomalies  qui  ne  peuvent 
être  légitimées  que  par  le  génie  de  leurs  auteurs:  elles  n'infirment  en  rien  la  loi  qui  exige 
que  l'ictus  final  tombe  sur  le  temps  fort. 

Chopin,  dont  les  hardiesses  harmoniques,  excessives  peut-être,  ont  trouvé  tant  d'imitateurs 
plus  ou  moins  heureux,  ne  parait  pas  avoir  exercé  une  influence  aussi  grande  au  point  de 
vue  rvthmique.  Sous  ce  lapport,  cependant,  il  est  plus  original  encore,  si  c'est  possible  ! 
C'est  précisément  parce  que  les  jeunes  musiciens  ne  s'adonnent  pas  à  l'élude  du  rythme  que 
ces  beautés,  ces  originalités  leur  échappent  et  les  laissent  indifférents  ! 

Nous  sommes  presque  effrayé,  saisi  de  scrupules,  d'avoir  signafé  ces  originalités 
rythmii|ues  de  Chopin.  Si  nos  révélations  allaienl  lui  susciter  des  imitateurs  aussi  heureux 
que  ceux  qu'ont  engendrés  ses  hardiesses  harmoniques  !... 


DES  NOTES  DE  SOUDURE 


D(''j;'i  phisiciirs  fois,  nous  avons  employé  le  terme  de  soudure.  Nous  donnons  ce  nom  à 
cerlaines  notes  d'une  importance  secondaire,  qui  se  trouvent: 

i°  Aux  limites  de  deux  rythmes  cl  pouvant  l'ire  atlriliuées  aussi  bien  au  rythme  précédent 
qu'an  suivant  ;  2"  aux  limites  de  deux  périodes. 

Nous  di-ons  qu'elles  n'ont  qu'une  imporlance  secondaire,  parce  que,  dans  la  plupart  des 
cas,  on  pourrait  les  supprimer  sans  nuire  à  l'essence  des  rythmes,  ni  au  caractère  des 
phrases,  ni  à  l'économie  de  l'œuvre  générale.  Ce  sont  des  notes  d'enchaînement,  souvent 
(le  remplissage,  qui  comblent  le  vide  qu'occasionneraient  les  silences  séparant  deux  périodes. 
Cependant,  elles  ornent  et  embellissent  une  composition;  véritable  ciment,  elles  donnent  à 
ses  différentes  périodes  plus  de  cohésion,  plus  d'unité.  Ce  sont,  qu'on  nous  permette  cette 
expression,  des  passerelles  jetées  entre  l'ictus  final  d'un  rythme,  d'une  ]iériode,  et  l'ictus 
initial  du  rythme  ou  de  la  période  suivante. 

1"  Soudures  de  rythmes. 

Ce  genre  de  soudures  est  surtout  employé  dans  les  compositions  à  monvouiont  vif.  Dans 
ce  cas,  ces  soudures  produisent  l'effet  de  féminisation  dos  rythmes  masculins  lI  jouent  entre 
les  limites  des  rythmes,  le  même  rôle  que  les  notes  de  passage  mélodiques  dans  l'intérieur 
des  rythmes:  elles  ne  nioiHlienl  en  lien  je  mouvemeni,  pas  plus  que  le  caractère  esthétique 
de  l'œuvre. 

L'école  néo-grecque  les  considère  comme  des  notes  réelles  et  les  attribue  au  rythme 
suivant  dans  lequel  elles  jouent  le  rôle  d'anacrousc.  Cette  manière  de  traiter  ces  notes  nous 
paraît  défectueuse;  elle  imprime  aux  compositions  d'un  mouvement  rapide,  une  allure 
saccadée  et  les  jette  dans  le  genre  diastaltiquc,  pas<\onnc.  Ainsi,  West phal  accentue  l'Allégro 
de  la  Soiia/*î  en  mi  \f  de  Heethoven,  op.  7,  de  la  minière  suivante,  avec  la  prescription 
sous-entendue  de  (piilter  le  clavier  après  cha(|ue  barre,  après  chaque  rythme'.  Exemple: 


Il  est  ccrliiiu  que  i'nn  inul  cxéruicr  ainsi;  nous  l'avons  di'jà  dit.  Mais  cpie  l'on  donne 
celle  anivre,  sans  |>onihialion,  à  de  grands  artistes,  et  il  est  certain  ipi'ils  accentueraient  de 
celte  l;ii;on  : 


1.  (".("Me  iiniiiiiTi'  <l':icn'iilii('r  est  li'jiiliiiH'e  (W  cslplial,  pape  LWIII  par  luic  plirasf  ilc  lli-elliovi'ii  qui  a 
(lit  :  «  l,a  niiisi(|ii<'  (luit  arraclicr  du  U'u  de  l'àiiic  de  l'artiste  !  «  Sans  doiile  :  eerlaiiie  iiiu.sii|iie.  mais  non 
le  passade  en  (|iies(i(iii.  Celle  manière  de  l'exécuter  pidciiiirail  l'eltel  diiii  liuiiiiiii'  suuuiis  aux  déeliargos 
d'une  pile  (•leelri(|ue. 
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Aucun  ne  quillcrait  le  clavier,  tous  produiraient  des  notes  d'encliaînemenl,  de  soudure  : 
ils  prolongeraienl  le  rythme  préeédcnt  en  le  féminisant.  Eé  et  lit  à  la  fin  de  la  2°  mesure, 
sol  ci  fa  de  la  -i"",  seraient  traités  comme  des  notes  de  soudure,  et  cela,  avec  d'autant  plus 
de  raison  que  cet  Allegro  exige  un  mouvement  très  rapide,  dans  lequel  les  soubresauts 
fréquents  produiraient  un  effet  détestable. 

Les  silences  indiqués  par  Weslphal,  au  moyen  de  la  barre,  ne  peuvent  èlre  justifiés  à  nos 
yeux  que  par  la  nécessité  de  faire  terminer  un  rythme  sur  une  note  réelle,  intégrante  de 
l'accord  '.  Ceclhoven  —  nous  le  répétons  à  dessein  —  qui  connaissait  le  procédé  consistant 
à  dolacher  les  noies  appartenant  au  rythme  précédent  de  la  barre-temps,  qui  couvre  aussi 
des  notes  appartenant  au  rythme  suivant'-,  l'aurait  employé  s'il  avait  voulu  qu'il  en  fût  ainsi. 
Il  ne  l'a  pas  fait,  donc  il  a  tenu  à  ce  qu'on  laissât  dominer  l'accent  mctricjue  sur  la  première 
note  de  chaque  mesure,  qu'on  jouât  légale,  qu'on  ne  quittât  pas  le  clavier,  et  qu'on  ne  fît  ni 
rjlhmes  masc!(/t)i>',  ni  anaootwes,  en  scindant  le  dernier  temps  du  rythme  en  deux;  par 
cela  même,  il  a  voulu  que  l'on  employât  des  notes  de  soudure.  Au  surplus,  son  manuscrit 
doit  exister  ;  seul,  il  peut  trancher  celte  question.  Si  Beethoven  ne  coupe  pas  le  rythme, 
nous  ne  devons  pas  le  scinder  ainsi  à  conire-temps.  A  notre  avis,  il  est  dangereux  de  vouloir 
corrigei'  conslamment  un  génie  comme  Beethoven,  et  accenluer  sa  musique  conformément 
à  une  formule  métrique  prétendue  grecque,  préconçue,  fatale,  et  cela  sous  prétexte  que  les 
artistes  n'obéissent  qu'à  leur  sentiment,  sans  avoir  conscience  de  leurs  actes.  En  définitive, 
c'est  leur  sentiment  qui  crée  et  révèle.  La  mission  de  la  raison  consiste  à  expliquer  ces 
œuvres,  mais  non  à  les  altérer,  à  les  torturer  ! 

Schubert,  dans  sou  Impromptu  en  mi  (7,  op.  90,  a  écrit  80  mesures  sans  arrêt,  sans  que 
l'on  doive  quitter  une  seule  fois  le  clavier.  Telle  était  du  moins  son  intention.  Mais,  faute 
d'étendue  nécessaire  du  clavier  qui,  de  son  temps,  avait  au  grave  une  octave  de  moins 
qu'aujourd'hui,  il  fut  forcé  de  transposer  le  finale  de  la  V"  partie  une  octave  plus  haut^  ce 
qui  nécessite  qu'on  quitte  le  clavier  au  moins  une  fois. 


t.  Cliez  les  auteurs  classiques,  il  était  de  rigueur  que  la  note  finale  d'un  rythme  fit  partie  intégrante  de 
l'accord  final  formant  accompagnement.  Aujourd'hui,  on  trouve  fréquemment  des  rythmes  qui  se  termi- 
nent par  une  note  fausse,  par  une  dissonante  !  lit  cependant  ces  rythmes  portent  en  eux  le  caractère  de 
repos  final!  D'où  vient  cela'  Cela  vient  de  ce  qu'une  plus  grande  valeur,  à  la  fin  d'un  groupe  rythmique, 
possède  la  faculté  d'apporter  à  l'oreille  un  repos  plus  ou  moins  complet,  malgré  la  dissonance.  Il  y  a  des 
cas  où  cette  dissonance  se  résout  sur  la  première  note  du  rythme  suivant;  mais,  le  plus  souvent,  cette 
résolution  n'a  pas  lieu.  Nous  connaissons  des  pages  entières  où  l'on  ne  trouve  pour  notes  finales  des 
rythmes  que  des  dissonances:  un  ré  accompagné  par  l'accord  d'iit-mi-so/;  un  nol  accompagné  par 
J'a-la-ut;  un  si  par  ut-mi-sol,  et  cela  sans  préparation  ni  résolution!  Nos  ancêtres  se  seraient  enfuis, 
horripilés,  si  on  leur  avait  fait  entendre  des  choses  pareilles  !  Aujourd'hui  on  les  accepte.  L'oreille,  à  la 
vérité,  se  rebiffe  de  prime  abord,  mais  elle  finit  par  céder.  C'est  que  l'oreille,  comme  dit  Gœthe,  «  est  le 
mouton  des  sens!  »  elle  accepte  toutes  les  monstruosités,  pourvu  qu'on  les  lui  impose  avec  ténacité,  l'ne 
certaine  casuistique  des  harmonistes  modernes,  inconnue  à  nos  pères,  parvient  à  légitimer  ces  insanités 
antimusieales,  pour  la  plupart.  Ce  fait  prouve  une  fois  de  plus  que  les  conditions  du  mélos  changent, 
se  transforment;  seul,  le  rythme  persiste  et  persistera,  parce  que  ses  lois  sont  éternelles,  indépendantes 
de  la  volonté  comme  du  caprice  de  l'homme,  à  l'abri  des  fluetuations  de  la  mode  et....  des  modes! 

2.  La  Sonate,  op  10,  11°  2,  mesure  8  du  Presto,  où  il  fait  d'une  croche  la  note  initiale  au  milieu  d'un 
groupe  de  i  doubles  croches,  nous  en  fournil  la  preuve. 

3.  Weber  a  fait  de  même,  dans  son  Invitation  à  la  valse.  A  la  23=  mesure  de  la  phrase  en  iit,  il 
donne  a  la  basse  un  seul  ré  ^  au  lieu  de  l'octave,  faute  d'étendue  nécessaire  des  claviers  de  son  époque. 

liîTHJIE  MUSICAL.  3 


—  -2(;  — 

(JuanI  à  nous,  an  lien  de  quiller  le  clavier  en  (ioplaçant  la  main,  nous  transposons  aussi 
ce  passage,  mais  nous  le  remellons  au  diapason  on  Scliuborl  l'aurait  mis,  si  l'étendue  du  cla- 
vier le  lui  eût  permis.  Nous  le  faisons  jouer  une  octave  jdus  bas  qu'il  n'est  écrit,  et  le  rendons 
sans  la  moindre  interruption.  Notons  que  le  jeu  Icgalo  prescrit  pour  ce  morceau,  nécessite, 
dans  certains  passages,  des  doigtés  peu  naturels  que  l'on  n'emploie  qu'à  contre-cœur. 
Rvihmiquement,  on  ne  peut  légitimer  celte  manière  d'exécuter  qu'en  ayant  recours  aux 
notes  de  soudure.  Voici,  selon  nous,  comment  cette  page  doit  être  envisagée  : 


Essavez  d'v  introduire  des  interruptions,  dos  silences,  des  anacrouscs,  à  la  place  des  notes 
de  soudure,  et  tout  l'effet  de  cette  fusée  musicale  sera  détruit,  les  notes  de  soudure  sauvent 
tout.  Dénies  soient  donc  les  notes  de  soudure  que  les  Grecs  paraissent  avoir  ignorées,  et  qui 
permettent  de  rendre  les  œuvres  modernes  dans  l'iiomogénéilé,  dans  l'esprit  où  elles  ont' 
été"  conçues. 

Ici  se  présente  une  difficulté  très  réelle.  Souvent  on  est  embarrassé  pour  savoir  si  unei 
note,  si  un  groupe  de  notes  forment  une  soudure  ;  si  elles  ne  sont  pas  finales  d'un  rythme 
masculin  féminisé,  ou  enfin,  si  elles  ne  forment  pas  anacrouse.  L'accentuation  différant  sous 
chacun  de  ces  trois  aspects  et  imprimant  à  l'œuvre  un  cai-actère  expressif  tout  autre,  noi 
allons,  par  quelque^  applications  pratiques,  montrer  comment  il  fiuil  s'y  prendre  pour  vaincre' 
cette  (lifficullé. 

Prenons  VAndante  do  la  Sonate  de  I5eellioven,  op.  79.  A  la  fin  de  la  sixième  mesure,  il  y 
a  deux  notes  qui  n'ont  leur  pendant  ni  dans  les  rythmes  précédents,  ni  dans  le  rythme, 
suivant.  Forment-elles  une  anacrouse  ovi  une  soudure?  Notons  qu'on  peut  les  suppfimei 
sans  que  l'économie  de  la  phrase  en  souffre  ;  notons  que  des  quatre  rythmes  qui  constituent'' 
la  phrase,  le  troisième  seul  possède  cet  appendice!  Oui;  mais  remarquez  que  ces  deux 
notes  sont  exceptionnellement  accompagnées  par  une  basse  en  octaves,  ce  qui  leur  donne 
une  importance  et  leur  attire  une  force,  une  énergie  qui  caractérise  plutôt  l'anaorouse  que 
la  soudure.  Do  plus,  la  note  initiale  de  l'anacrouse  prenant  un  accent  de  limite,  cela  lui 
imprime  évidemment  une  certaine  force.  En  tout  cas,  ces  notes  ne  peuvent  être  considérées 
comme  féminisant  un  rythme  masculin,  car  la  première  en  est  rcpélilion.  Donc,  c'est  une 
anacrouse  motrice  exceptionnelle. 

Analvïons  de  même  Y  Adagio  de  la  Sonate  en  fa,  do  Boelhovon,  op.  2,  n"  1.  A  la  fin  de  la 
deuxième  me>ure,  se  trouvent  trois  notes  (ju'on  pourrait  aisément  supprimer.  La  première, 
arrivant  par  degré  disjoint  après  un  rylhmo  féminin,  prond  de  raccent,  ce  qui  im|)rime  au 
groupe  une  certaine  énergie  et  modifie  tant  soit  pou  l'allure  du  mouvement;  donc  c'r-i 
encore  une  anacrouse.  A  la  quatiième  niosure,  la  fin  du  rythme  et  de  la  période  est  suivh' 
de  six  notes  ascendantes  qui,  par  leiu's  petites  valeurs,  acquièrent  une  certaine  élégance  qui 
leur  enlève  le  caractère  anacrousique  et  leur  imprime  celui  de  soudure  de  période.  Les  se|)t 
dernières  notes  descendantes  de  la  douzième  mesure  ont  le  même  caractère  ;  seulement , 
comme  la  |iremière  note  du  troisième  U  nq<s  forme  répolilion,  il  faut  (|uiller  le  clavier,  ce 
qui  occasionne  un  léger  ralentissement,  nécessaire  d'ailleurs  pour  ne  pas  brusiiuer  l'attaque 
de  la  note  iiiilinlc  <le  la  période  suivante. 


Il 


La  Marche  funèbre  de  Chopin  nous  offre  des  exemples  de  soudure  et  d'anacrouse  dans 
la  même  strophe  : 

2'  strophe.  1"  strophe. 

10' mesure.  Anacrouse.  Dernière  mesura.         Anacrouse.  Soudure. 


(i\ous  lai.-soiis  toutes  les  notes  accessoires  de  côté.) 

A  la  fin  de  la  deuxième  strophe  du  trio,  phrase  chantante  de  celte  œuvre  admirable, 
Chopin  emploie  des  notes  de  soudure  qui,  par  leur  marche  en  degrés  conjoints,  par  leur 
valeur,  prennent  une  réelle  importance  mélodique.  On  trouve  fiéqucniment  des  notes 
pareilles  dans  Cliopin  ;  par  exemple,  dans  la  Fantaisie-impromptu,  20°  mesiu'e  ;  dans  le 
Nocturne,  op.  37,  n°  1,  fin  de  la  A"  mesui'e.  Dans  ce  dernier  exemple,  les  quatre  uolcs  sol 
sol  fa,  mi  [7  impriment  à  la  phrase  d'une  tristesse  navrante,  un  espoir  céleste,  et 
produisent  l'effet  d'une  véritable  transfiguration  ! 

Analysons  enfin  VAdar/io  de  la  Sonate  pathétique,  dont  l'interprétalion,  c'est-à-dire 
l'accentualion,  est  tant  discutée.  Comme  l'ceuvre  est  entre  les  mains  de  tous  nos  lecteurs  et 
que  nous  citons  la  phrase  en  question,  page  87,  et  dans  le  Traité  de  l'expression,  page  121, 
nous  croyons  inutile  de  reproduire  ici  l'exemple  : 

Où  est  le  premier  repos?  R.  VVestphal  et  H.  Riemann  affirment  d'une  manière  péremptoire 
qu'il  est  sur  le  mi  [7,  première  note  de  la  deuxième  mesure.  Pour  eux,  le  premier 
hémistiche  de  celte  période  est  masculin,  suivi  d'une  anacrouse,  d'une  note  appartenant  à 
l'hémistiche  suivant.  Moschelès,  Benedicl ,  II.  de  Bi^ilow,  Marmontel ,  Halle  et  Beethoven 
lui-même  —  son  manuscrit  doit  en  faire  foi  —  terminent  au  contraire  l'hémisliche  sur  la 
croche  re  1?  de  la  deuxième  mesure.  Pour  ces  derniers,  c'est  un  hémistiche  féminin,  ou 
bien  ce  ré  \;  forme  une  soudure,  véritable  note  de  passage  mélodique.  Qui  a  raison? 
Laquelle  des  deux  accentuations  si  différentes,  résultant  de  la  manière  si  opposée  d'envisager 
ces  notes,  est  la  bonne  ? 

Puisqiie  Westphal  constate  que  le  point  de  départ  de  son  système  rythmique  est  le  même 
<|ue  le  nôtre  (il  consiste  dans  l'assimilation  de  la  musique  à  la  poésie,  dans  le  parallélisme 
entre  la  charpente  métrique  des  vers  et  celle  des  rythmes  musicaux,  dans  la  concordance 
des  repos  qu'offrent  la  phrase  grammaticale  et  la  phrase  musicale),  prenons  le  Schéma 
rythmique  de  cet  Adagio,  et  essayons  d'y  appliciuer  quelques  textes  différents. 

M.  Victor  Wilder,  dont  les  traductions  et  adaptations  de  textes  français  aux  œuvres 
vocales  allemandes,  anglaises,  italiennes,  sont  si  estimées,  si  appréciées  des  chanteurs,  leur 
permettant  de  phraser  correctement  et  de  respirer  avec  facilité,  a  bien  voulu  nous  fournir, 
pour  cette  mélodie,  les  différents  textes  qui  suivent  : 

Schéma:  J    ,'  j  J.  ,S  |  J\    J^    ,^    ,N   |  J.  ^  | 
^H  ,    (  Éfe  à   toi,  voi  -  là  mon  seul  bon -heur.     —  Incise  masculine  ;  rythme  masculin. 

iio'ur'^    '  T'''  ^"'^  j'ai-me,  toi  mon  bien  su  -prème.  —  Incise  féminine  ;  rythme  féminin. 

cliaiiue   i  '^"■e  à   toi,  voi  -  là  mon   es  -  pé  -rance.    —  Incise  masculine  ;  rythme  féminin. 

note.     (  Prends  mon  â- me,  prend!  mon  cœur  aus  -  si.        —  Incise  féminine  ;  rythme  masculin. 

•  ll"h     (^^^''^      ^^^       ^oit      ™6s     vœux.      —  Incise  masculine  féminisée;  rythme  masculin. 

pour     '^'^■'s      toi        vont      mes  sou- pirs.    —  Incise  masculine  féminisée  ;  rythme  masculin. 

deux     j  Pour  t'ai -mer       ange        tu-  té-laire     —  Incise  masculine  féminisée  ;  rythme  féminin. 

notes.    (Être  à     toi      pour  Té  -  ter -ni  -  té        —  Incise  masculine  féminisée,  rythme  masculin. 


-  -  -28  -  - 

Tous  CCS  Icxlcs,  cl  lioaucoiiji  d'autres  qu'on  pourrait  opplii|uer,  vont  à  merveille;  cli.n  iii 
enlrainc  une  accentuation  différente.  Quelle  est  la  meilleure?  Le  premier  texte  a\Lr 
l'anacrouse  sur  la  croche  de  la  deuxième  mesure  donne  assurémenl  de  la  force,  de  l'élan; 
mais  quelle  flexion  délicieuse,  quel  accent  dét-lamatoire  il'un  euj)liémisme  charmant  résulte, 
par  exemple,  du  texte:  «  Vers  loi  !  »  Voilà  doue  détruite  raffirmalion  (pi'unc  seule  interpré- 
tation est  bonne,  acceptable,  celle  résultant  du  texte  !  Mais  nous  sommes  aussi  embarrassés 
(pi'auparavant. 

Puisque  les  paroles  ne  suffisent  pas  pour  nous  donner  la  solution  de  la  difficulté  qu'offre 
ce  sujet,  cherchons  dans  la  musique  elle-même  quelques  indices,  quelque  lumière.  La 
première  chose  qui  nous  frappu,  c'est  de  voir  que  l'air  commence  sans  anacrouse:  il  est 
tliélique.  Donc,  ne  fût-ce  qu'en  vertu  du  principe  de  similitude,  la  deuxième  incise  n'en 
exige  pas  non  plus  forcémenl  ;  si  l'on  en  fait  une,  c'est  pour  des  raisons  spéciales.  Dans  la 
première  mesure,  la  première  note  est  accompagnée  par  l'accord  parfait,  la  deuxième  par 
l'accord  de  septième  de  dominante.  La  même  chose  a  lieu  dans  la  deuxième  mesure. 
Supposons  que  le  ré  ?  de  la  deuxième  mesure  soit  supprimé  et  ipie  le  mi  ^  occiipo  '• 
toute  la  mesure;  l'effet,  par  rapport  à  l'harmonie,  serait  mauvais,  il  manipierail  une  note 
dans  cette  espèce  de  balancement  harmoniipie.  Supposons  que  le  mi  p  soit  suivi  d'un 
ré '7  noire,  l'effet  serait  excellenl  ;  seulement  le  mi  y,  note  pivotale  aiguë,  de  celle 
incise  perdrait  un  peu  de  son  importance.  Induhilablenient,  telle  que  la  mesure  est 
écrite,  le  chanteur,  le  violoniste,  etc.,  a  une  tendance  à  faire  un  léger  vibrato  sur  cej 
mi'\>.  Ce  vibrato  use  sa  force  et  entraîne  de  la  douceur  sur  le  ré  t».  Cet  effet  n' 
admissible  que  si  le  mi  >  est  pénultième  d'incise  ;  s'il  e^t  noie  finale  masculine,  le  vibrai 
ne  pourrait  pas  avoir  lieu,  puisqu'il  serait  suivi,  d'après  Westphal,  d'un  petit  silence. 
Ce  sile  ice  diminue  sa  valeur  et  enlève  l'occasion  de  le  faire  ressortir.  lustanlanémeut,  ce 
silence  jette  un  certain  désordre  dans  celle  période.  Donc,  selon  nous,  Beethoven  a  prolongé' 
ce  vii  7  au  moyen  du  point,  uniipiemenl  pour  lui  assurer  toute  son  importance  comme 
note  pénullièmc'  et  note  aigur.  Par  cela  même,  il  enlève  toute  force  au  ?'t' !>  (croche); 
qui  d'ailleurs  appartient  à  l'harmonie  précédente  et  non  à  la  suivante.  C'est  la  note  finale 
d  une  incise  masculine  féminisée,  c'est  une  note  de  iiassage  et  non  une  anacrouse.  La 
troisième  mesure  est  des  plus  intéressantes.  Par  le  grand  nombre  des  notes  du  chant  ;  par 
leur  marche  ascendante  jiar  degrés  disjoints;  par  le  nombre  de  notes  dans  raccom|»agnemenl' 
et  leur  marche  descendante;  par  la  modulation  (pii  s'y  détermine;  par  la  tournure* 
mélodique  que  prend  la  partie  haute  de  l'accompagnement,  et  le  monvemcnl  contraire^ 
qu'elles  engendrent  avec  le  chant,  celte  mesure  produit  chez  l'artiste  exécutant  une  excitations 
très  grande  et  l'incite  à  faire  un  crescendo,  à  déployer  une  grande  Gucc.  .\rrivé  au  si  7, 
épuisé,  il  laisse  tomber  la  voix  sur  le  mi  S  noie  finale,  et  l'euchaine  par  une  flexion  an  ml  i. 
Ce  mi  t  qui  détermine  celle  quatrième  mesure,  est-il  anacrouse,  note  finale  d'im  rythme 
masculin  féminisé  ou  noie  de  soudure?  Le  rythme  termine  absoliuuent  par  le  mi  }p  sur 
la  loni(pie.  Ce  mi  ^  n'appartient  ni  à  l'harmonie  précédente,  ni  à  la  suivante:  c'est 
littéralement  une  note  cliromuliqur,  euphémiipie,  ayant  pour  but  d'adoucir  le  passage  du 
mi  p  au  fa  ;  en  un  mol,  c'est  une  souduie,  une  note  de  passage  rylhmiiiue.  Suppiimez-la, 
rien  n'est  perdu  ;  trailez-la  comme  anacrouse,  donnez-lui  la  force  d'un  accent  rythmique 
initial,  cl  elle  cnlrahicra  une  pa.ssion,  une  perturbation,  une  di.«localioa  de  la  phrase,  en 
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conlradiolion  coniplèle  avec  le  caraclcre  calme  qu'iiuiiliiiucnt  les  mots  adagio,  canlabilc, 
(|iic  Beethoven  a  sciemment  mis  en  l(Me  du  morceau,  pour  en  caractériser  le  genre 
expressif.  Donc,  avec  Mosclielès,  Benedict,  Bulow,  Halle,  Taubert,  Marmontel,  etc.,  nous 
n'hésitons  pas  à  traiter  la  croche  de  la  deuxième  et  de  la  quatrième  mesure  en  soudure  et 
non  en  anacrouse.  Persifler  d'un  ton  badin  de  tels  maîtres,  certes  n'est  pas  chose  difficile, 
mais  cela  nous  semble  d'un  goiit  plus  que  douteux.  D'ailleurs,  quels  profits  l'art  et  la  science 
])ourront-ils  tirer  de  ces  procédés  d'un  nouveau  genre  qu'on  cherche  à  introduire  dans  la 
didacti(iue  ? 

Si  les  vives  clartés  de  la  science  rythmique  des  Grecs  a  manqué  à  ces  artistes,  par  contre 
ils  ont  obéi  aux  incitations  d'un  sentiment  d'une  rare  délicatesse.  Si  Beethoven  vivait,  il  est 
probable  qu'il  nous  tiendrait  à  peu  près  le  langage  suivant  :  «  Soyez  simples,  naturels  ;  ne 
«  cherchez  pas  midi  à  qua'torze  heures.  Suivez  les  lois  de  la  musique.  La  première  de 
«  l'accent  métrique  vous  dit  :  la  dernière  noie  d'une  mesure,  d'un  temps  est  faible.  A  la 
«  vérité,  on  peut  la  rendre  forte,  mais  c'est  une  exception.  Le  premier  hémistiche  de  cet 
«  air  commence  par  le  temps  fort  ;  pourquoi  ne  pas  faire  de  même  pour  le  second  ?  Vous 
«  serait-il  venu  à  l'idée  de  détraquer  ma  phrase,  si,  au  lieu  d'une  noire  pointée  et  d'une 
-«  croche,  j'avais  mis  deux  noires  dans  la  deuxième  mesure?  Pourquoi  l'ai-je  fait?  Pour 
«  accumuler  la  force  expresi^ive  sur  le  mi  h.  Essayez  de  jouer  l'accompagnement  seul  sans  le 
«  chant,  il  vous  fournira  la  ponctuation.  D'ailleurs,  ne  vous  ai-je  pas  montré  maintes  fois  le 
«  cas  (pie  je  fais  de  ces  sortes  de  notes,  l'importance  que  j'y  attache  ?  Voyez  Y  Adagio  de  ma 
«  Sonate,  op.  10,  n"  1  !  Voyez  une  quantité  de  mes  autres  œuvres;  tantôt  j'emploie  la 
«  soudure,  tantôt  je  la  délaisse,  sans  m'en  plus  tourmenter  que  cela  !  i> 

Il  est  inutile  de  donner  des  exemples  plus  nombreux  de  soudures  rythmiques,  c'est-à-dire 
de  notes  ou  groupes  de  notes  équivoques,  jouant  tantôt  le  rôle  d'anacrouses,  ou  celui  de 
notes  de  passage.  On  les  rencontre  partout,  aussi  bien  chez  Bach  et  Mozart,  que  chez 
Beethoven  et  Chopin. 

Si  l'on  a  saisi  l'esprit  avec  lequel  nous  avons  analysé  les  exemples  précédents,  aucune 
difficulté  d'interprétation  ne  sera  insurmontable.  S'il  se  présente  im  de  ces  groupes,  tenez 
compte  du  caractère  général  de  l'œuvre;  puis  prêtez  votre  attention  au  moindre  fait 
susceptible  de  caractériser  la  soudure  ou  l'anacrouse  ;  au  changement  du  nombre,  de  la 
valeur  des  notes  que  contient  ce  groupe,  de  leur  rupture  de  marche  par  degré  conjoint 
ou  disjoint,  ascendant  ou  descendant,  du  nombre  et  de  l'importance  des  notes  de 
l'accompagnement.  Agissez  avec  circonspection,  sagacité  et  discernement  ;  par-dessus  tout, 
^oyez  simples,  naturels  et  tâchez  de  chanter  ! 

2°  Soudures  de  périodes. 

Ces  sortes  de  soudures  ont  moins  d'importance  au  point  de  vue  de  l'accentuation  et 
offrent  aussi  moins  de  difficultés.  Néanmoins,  il  est  nécessaire  que  l'exécutant  s'en  rende 
compte.  Nous  les  diviserons  en  deux  catégories  : 

a)  Soudures  mélodiques  ;  b)  Notes  de  rem.plissage. 

a)  Les  soudures  tnélodiques  s'enchaînent  généralement  à  la  note  finale  sans  interruption, 
c'est-à-dire  sans  que  cette  note  soit  suivie  d'un  silence  :  elles  se  gUssent,  pour  ainsi  dire, 
••nlre  l'ictus  fnal  de  la  période  précédente  et  l'ictus  initial  de  la  période  suivante,  qu'elles 
font  désirer.  Exemple  :  Beethoven,  Sonate,  op.  2,  n"  '"2,  largo,  mesure  8  : 


Dan?  ce  Inrrjo,  Decthoven  emploie  l'anacroiise  ascendanle  à  la  Imilième  mesure  pour 
amener  ranlisliophe  ;  à  la  rlixième  mc.'-nre,  il  se  sert  de  la  soudure  de  remplissage,  el  à  la 
douzième  mesure,  de  la  soudure  mélodique  deseendanle. 

Les  Valses  de  Chopin,  op.  18,  en  mi  7,  el  op.  Gi,  en  «/  ji,  vont  nous  fournir  un  exemple 
précieux  pour  distinguer  ces  deux  sortes  de  soudures  el  pour  exercer  noire  sagacité. 

Dans  la  valse  en  ut  5  mineur,  luiilième  mesure  de  la  deuxième  strophe  (  ill''  mesin^e  de 
la  valse)  : 


nous  ne  faisons  pas  dincise,  le  /"a  x,  noie  finale,  n'étant  pas  suivi  dun  silence  ;  les  cin(| 
notes  de  soudure  rjui  suivent  ne  forment,  pour  ainsi  dire,  qu'une  prolongation  de  l'ictus 
elles  forment  une  soudure  mélodique.  ' 

Au  contraire,  dans  la  valse  en  mi  7,  8'  mesure  de  la  [)hrasc  dolcc,  en  sol  7',  les  cinq 
notes  de  soudure  ijui  suivent  l'ictus  final  : 


sont  précédées  li'uu  petit  silence  factice,  résultant  du  point  sous  le  50/  7.  Nous  leur  donnons 
volontiers  une  certaine  force  ;  nous  y  faisons  même  deux  incises,  l'une  après  ut,  re'j?,  elj 
l'autre  après  fa,  sol  \>,  à  cause  des  demi-tons  que  ces  notes  constituent.  Ces  cinq  notes' 
forment  une  soudure  de  remplissage. 

b)  Les  }wtcs  de  remplissarja  sont  généralement  précédées  d'un  silence  et  employées  pour  ■ 
compléter  la  mesure  finale  des  périodes  qui  terminent  par  un  rythme  masculin,  et  pour  ] 
combler  le  vide  qui  résulte  de  la  transposition  à  la  quarte,  à  la  quinte,  à  l'octave  aiguë  ou 
grave  de  la  nouvelle  phrase,  dont  la  note  initiale  forme  avec  l'ictus  final  de  la  période 
précédente  un  grand  intervalle.  Voyez  Beethoven,  Ai/(fjf(o  de  la  Sonate pathcliquc,  S'  mesure; 
Ailar/io  op.  31,  n"2,  mesures")'',  riO'",  ."Ji'",  Aîl',  elc. 

Dans  sa  Sonate,  op.  53,  adagio,  mesures  11°  et  M",  Beethoven  emploie  des  soudures 
ascendantes  d'une  nature  spéciale:  elles  forment  un  véritable  a  parte  instrumental,  el  jouent 
un  rôle  très  important  ;  les  quatre  notes  aiguës  sont  comme  un  écho  el  dépassent  d'une 
octave  le  dia[iason  de  l'anacrouse  suivante.  Enfin,  dans  la  Sonate,  op.  iA,  n"  1,  allegrcUo 
mafjgiorc,  mcMue  4%  Deethoven  emploie  la  soudure  mélodi(|ue  ;  mt  sures  1'  el  S',  notes  de 
remplissage  ascendantes,  ayant  pour  but  de  combler  le  vide  cuire  la  note  finale  el  la  note  1 
initiale,  séparées  par  un  intervalle  de  dixième  ;  mesures  9'  el  10'  de  la  deuxième  strophe,  » 
notes  de  soudures  descendantes,  poiu-  regagner  le  diapason  infi'rieur;  et  lUisures  13'  et  \ 
1  i',  notes  de  remplissage  ascendantes,  elc.  Des  exemples  pareils  existent  en  nombre  infini.   1 

Le  lertciu"  doit  être  à  même,  dorénavant,  de  distinguer  ces  soudures  et  de  traiter  chacune  | 
selon  son  rôle,  selon  sou  importance.  ■? 


1.  Chopin  a  eu  lurl  di"  m-  pas  iii;ir(|uer  Vttt  b  à  l'.irm;Uurp  ;  c.ir  ri'llc  plinse  est  en  «0/ b  t!l  iloii  en 
ré  t>;  l'Ile  exige  six  l?  à  la  clet.  cl  rt-xeiuple  pri'codi'nl  diiil  aviiir/«  jj.  d»  ^.  so/^,  /r|f  à  farinatiirc. 


DES  NOTES  DESTRUCTIVES  DE  L'ACCENT  MÉTRIQUE 


L'inspiration  réalisatrice  des  pensées  musicales  est  de  source  divine.  Aucun  cadre  ne  peut 
l'emprisonner;  aucun  schéma,  aucune  formule  préconçue,  ne  peuvent  lui  être  imposés. 
Les  sentiments,  les  émotions  se  succédant  dans  l'àme  ardente  de  l'artiste,  comme  les  vagues 
sur  l'Océan,  il  est  évident  que  les  rythmes  qui  sont  aptes  à  les  exprimer,  à  les  peintlre, 
doivent  changer  et  offrir  dans  une  même  œuvre,  une  richesse  et  une  variété  d'aspect 
d'autant  plus  grandes  que  l'àme  géniale  de  l'artiste  est  plus  sensible,  plus  féconde  en 
inspirations,  plus  remplie  d'émotions  et  de  sentiments. 

En  effet,  examinez  avec  soin  une  page  de  nos  immortels  compositeurs  :  Bach,  Mozart, 
.Beethoven,  etc.,  vous  serez  fi'appés  de  la  variété,  de  Vinstabililé  des  schémas  rythmiques, 
des  arabesques  qui  s'y  succèdent.  A  chaque  instant  les  dessins  changent,  et  même  dans  la 
répétition  d'un  même  dessin,  le  nombre  et  la  valeur  des  notes  augmentent  ou  diminuent. 
Sans  doute,  même  chez  Bach,  Mozart  et  Beethoven,  vous  rencontrerez  des  œuvres  d'une 
contexture  simple,  uniforme,  à  dessins  persistants;  c'jest  que,  dans  ce  cas,  ces  maîtres  ne 
veulent  exprimer  qu'un  seul  sentiment,  ne  peindre  qu'une  seule  disposition  de  l'àme  :  ce 
sont  des  œuvres  monorylhmiques.  Gardez-vous  donc  de  croire  que  V accentuation  résultant 
de  la  disposition  régulière  alternée  des  sons  forts  et  des  sons  faibles  de  la  mesure,  d'un 
dessin  rythmique,  soit  fixe,  absolue,  persistante  !  A  chaque  instant  cette  régularité  est  brisée, 
et  l'accentuation  en  est  intervertie.  Une  foule  de  faits  de  nature  très  diverse,  souvent  d'une 
extrême  ténuité,  souvent  en  apparence  très  insignifiants,  brisent  les  disposiiions  de  ce 
réseau  bénévole,  en  changent  et  en  déplacent  les  accents.  Aussi,  selon  nous,  les  théoriciens 
gréco-modernes  ont-ils  tort  de  prendre  la  charpente  rythmique  d'un  poème  grec,  et  de  dire 
qu'une  telle  composition  moderne,  à  laquelle  ce-tte  charpente  pourrait,  à  la  vérité,  servir 
de  base,  doive  nécessairement  et  strictement  être  exécutée  d'après  ce  modèle.  La  musique 
moderne  ne  se  plie  pas  à  de  telles  servitudes.  Elle  est  remplie  de  notes  fortes,  détruisant 
toute  régularité,  allant  à  l'encontre  de  la  mesure,  du  rytluue,  de  la  tonalité  et  de  la  modalité. 
C'est  précisément  à  ces  notes  irrégulières,  destructives,  que  nous  avons  donné  le  nom 
(Vaccent  pathétique,  et  nous  savons  qu'elles  peuvent  se  présenter  dans  toute  l'élendue  de  la 
mesure  et  sur  chaque  partie  d'un  rythme,  aussi  bien  au  commencement,  au  milieu,  qu'à 
la  fin. 

Quoique  nous  ayons  consacré  dans  le  Traité  de  l'expression,  pages  93  et  95,  une  étude 
spéciale  aux  accents  pathétiques  résultant  de  la  destruction  ou  affaiblissement  de  l'accent 
métrique  et  rythmique,  nous  allons  néanmoins  appeler  de  nouveau  sur  eux  l'attention  du 
lecteur. 

Les  accents  rythmiques  et  métriques  sont  dépbcés  : 

i"  Par  Yincise,  qui  est  —  le  mot  le  dit  à  merveille  —  une  rupture,  une  solution  de- 
continuité  de  la  hgne  formée  par  un  rythme:  c'est  l'unité  rythmique  coupée  en  morceaux, 
brisée  en  fragments.  L'incise  résulte  de  l'intrusion,  de  l'apparition  d'un  silence,  factice  ou 


—  S'2  — 
rocl  '.  Sé(inroz  tleiix  noies  |);ir  un  ï^ilencc,  cl  vous  failos  une  inrisc  !  Kn  musique,  c'est  le 
silence  qui  remi)lit  loflfîi-e  du  liisluuri.  Une,  deux  ou  plusieiu's  notes  se  trouvant  cnlie  deux 
silences,  forinenl  une  incise,  un  fiagnienl  de  rythme.  Celte  incise,  n  son  tour,  devient  une  ; 
nnilê,  une  eulilé,  un  tronçon  qui  a  deux  liouls.  Donc,  comme  le  rythme,  cIukjuc  incise  a,  .' 
évidemiuenl, son  commencement  et  sa  lin.  De  là  deux  accents  pour  chaque  incise:  un  accent 
initial  et  un  accent  final.  La  première  noie  d'une  incise  est  forle,  quelle  que  soit  la  place 
qu'elle  occupe  dans  la  mesure  ou  dans  le  temps.  Si  la  noie  initiale  d'une  incise  lomhc  sur  l 
un  temps  faihle  ou  sur  une  partie  faible  d'un  lemps,  elle  détruit  l'aicent  méiriipie:  une  note  ; 
mélriipiement  failili'  devient  ryllimiiiuenunt  forte.  ' 

Si  l'incise  n'est  formée  ipie  d'une  seule  note,  elle  prend  l'accent,  car  toute  noie  précédée 
d'im  silence  est  forte  :  elle  exige,  au  piano,  un  mouvement  du  poignet  ou  du  bras'. 

La  dernière  note  d'une  incise  est  faible  quelle  que  soil  la  place  qu'elle  occupe  dans  la 
mesure  on  dans  le  lemps.  Si  la  dernière  note  d'une  incise  tombe  sur  un  lemps  fort  ou  sur 
une  pai  lie  forle  d'un  temps,  elle  annihile  l'accenl  métrique:  une  note  méiriqiiement  forte 
devient  rylhmi(picment  faible.  Cependant,  la  dernière  note  d'une  incise  est  forte  si  elle  a 
une  grande  valeur,  ou  si  elle  forme  une  irpclition  temporale.  (Voyez  jiage  'M).) 

Du  reste,  les  trois  quarts  des  incises  sont  forcées,  fatales  ;  elles  résulli-nl  de  certaines" 
nécessités  |)ropres  n  chaque  inslruin(  ni.  Exemples: 

HlCKTHOVKN.   t)|).  :,l.     llUljrcllo. 


Mendf.lssomn.  liomaiice  sans  paroles,  n"  .43 
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Voyez  aussi  V AUegrcHo  iXa  la  Sonak  i\Q  neelhoven,  o|).  31,  n"  2,  où,  durant  des  pages 
cnlières,  la  première  note  de  la  mesiu'e  esi  relativement  faible;  le  liomlo  en  mi  ;>  de  Weber, 
op.  02,  et  surtout  les  Klfcs  {Fciiillcls  d'album,  n"  0)  de  Schumann,  dans  la(pielle  œuvre  la 
première  noie  de  la  mesure  et  du  temps  ne  reçoit  pas  une  seule  fois  l'accent  mélri(pic. 

Quelles  sont  les  notes  forlcs  des  deux  exemples  précédents?  Assurément  la  |)remière  de 
clia(|ue  coulé,  de  cha(pic  incise.  Or,  ces  noies  initiales  tombant  sur  un  temps  faible  ou  sur 
une  partie  faible  d'un  temps,  la  force  (pi'elles  ])rennenl  n'est  donc  pas  de  naliire  métrique, 
m  lis  bien  de  nature  rijtlimiquc.  C'est  un  accent  rylhmi(]ue  inlermi-diaire  d'incise;  ce  n'est 
pas  l'accent  initial  d'un  rythme,  mais  l'accent  d'une  arliculalion  d'une  phalange'. 


I.  Le  silence  est  racllcc  quand  il  y  a  des  notes  pointées,  ou  vir^iuléos  au-dessus  ou  au-dessuus 
Ia.  :  J  J  «au  lieu  de /^  1  é^  f  é"  1  \  (juaud  il  y  a  répélilion,  eoiiinie  iil.  rr.  mi  |  ml,  fa,  sol  :  (|uaud 
il  y  a  un  (craiid  intervalle,  un  grand  saut.  elc.  (Voyez  page  :>H.) 

•i.  \o\ei  /lisloirc  de  la  noialiun  musicale  de/iuis  ses  origines,  au  ihapilre  des  l'rocidés  (re.récnlion . 
icip-  ir.ii. 

.1.  Chose  sinculiére  !  l'aeriMil  iuilial  d'inrise  prend  plus  de  force  cpic  l'aci'i'iit  inilial  de  rvllnue.  Sur  le 
P'ano.  par  exemple,   apn's  cluKpie  iiicisi'.  on  lève  le  |>oi(;nel  plus  haut   qu'après  chaque  rjlhnie;  on 


(Jiiellcs  soni  les  notes  faibles  ?  La  dernière  de  cliaqiic  coulé,  de  chaque  incise.  Or,  ces  notes 
.finales  tonibaiil  sur  un  temps  fort  ou  sur  une  partie  forte  d"nn  temps,  devraient,  selon  les 
^ois  mélriqucs,  être  fortes.  Ici  encore  la  fliiblessc  do  ces  notes  ne  provient  pas  de  leur 
"position  incivique,  mais  de  leur  position  rijlhiiiiquc,  du  rôle  qu'elles  jouent  dans  le  fragment 
•rytlimi(|ue.  Donc  l'incise  peut  modifier  l'accentuation  résultant  d'un  schéma  purement 
mclrique.  Toutes  les  fois  que  la  dernière  note  d'une  mesure,  d'un  tem|is,  commence  un  coulé, 
elle  est  forte.  Toutes  les  fois  que  la  première  note  d'une  mesure,  d'un  temps,  termine  un 
coulé,  elle  est  faible.  Toutes  les  fois  que  la  première  note  d'une  mesure,  d'un  temps,  est 
faible;  (|ue  la  dernière  note  d'une  mesure,  d'un  lenijis,  est  foi'le,  Vacccnt  mclrique  s'affaiblit. 
C'est  un  aiilic  principe  qui  domine  et  gouvern(!.  Par  ce  simple  liiit,  la  musi(pic  devient 
irrégulière,  pathétirpie  ;  elle  ipiille  li'  doniaine  calme  [tour  enlrei'  dans  celui  de  l'a^îilalion. 
Mais  malgré  ses  défaillances,  son  affaiblissement  fréquent,  l'acceit  métrique  a  son  existence 
propre.  Donc  l'accent  métrique  et  l'accent  rythmique  sont  de  nature  diverse.  L'accent 
niélrique  caractérisi'  une  entité  ;  l'accent  rythmique  en  caractérise  une  autre  '. 

:iriciitiu'  (lavantago.  Ces  incises  dislo(iiiaiU.  coniplètt'iin'nt  l'arceau,  la  travée  rytlimi(iiie,  on  se  deiiiaiule 
toiimieiit  tout  fétlilice  rythmique  ne  s'éeroule  pas?  On  dirait  d'une  liabitation  ébranlée,  disloquée  par 
une  commotion,  par  une  secousse,  que  l'on  s'attend  à  voir  tomber  à  cliaque  instant  et  qui  cependant  se 
tient  debout  en  vertu  d'une  espèce  d'équilibre  factice  qui  déroute  toutes  les  lois  de  la  stali([iie.  Nous 
l'avons  déjà  dit  :  les  matériaux  des  arceaux  rythmi(iues  sont  impondérables,  intangibles.  Mais  un  esprit 
logique,  un  lluide  magnélique,  attractif,  relie  et  maintient  leurs  parties  constitutives.  Les  ictus  exercent 
.'^iir  elles  une  attraction  qui  leur  donne  une  solidité,  une  cohésion  étonnante.  Cette  cohésion  et,  celte 
attraction  dominent  même  l'iiarmonie.  L'encliainemcnt,  la  résolution  des  accords,  toutes  les  exigences  et 
conditions  liarmoni(iues  ne  s'étendent  pas  au  deb'i  d'un  rythme  !  Bien  plus,  la  musique  supporte  plus 
aisément  des  silences  au  milieu  des  rythmes  qu'à  leurs  extrémités.  C'est  que  cette  puissance  attractive 
([ui  existe  entre  les  ictus  d'un  même  rythme,  cesse  avec  eux.  La  succession  des  différents  rythmes  n'est 
plus  régie  que  par  un  lien  de  logique,  d'analogie  et  de  symétrie. 

1.  Nous  ne  partageons  pas  l'opinion  de  certains  théoriciens  modernes  qui  ne  veulent  plus  de  l'accent 
métrique,  sous  prétexte  (|u'il  se  confond,  qu'il  ne  fait  qu'un  avec  l'accent  rz/^Aw/çMC.  Sans  doute  l'accent 
métrii|ue  partiiipe  de  la  nature  du  rythme  ;  car  si  le  temps  est  la  cellule  génératrice  de  la  mesure,  la 
mesure  est  l'unité  des  rythmes.  Sans  doute,  dans  la  musiciue  à  eontexture  simple,  aux  temps  peu  chargés 
(le  notes,  l'effacement  de  l'accent  métrique  par  un  procédé  quelconque  est  facile,  par  conséquent  fréquent. 
Son  absorption  par  l'accent  rythmique  est  même  tel  qu'on  pourrait  croire,  dans  une  foule  de  cas,  à  sa 
disparition  complète;  on  croirait  qu'il  n'existe  même  pas.  Il  n'en  est  rien. 

Dans  la  musiiiue  offrant  beaucoup  de  notes  pour  chaque  temps,  l'accent  métrique  s'aflirme,  reprend 
toute  son  importance,  exerce  toute  sa  domination.  Plus  les  mesures  renferment  de  notes,  et  par  consé- 
quent moins  celles-ci  ont  de  durée,  de  valeur,  et  plus  il  faut  accentuer,  mettre  en  relief  la  note  initiale 
de  chaque  temps,  de  chaque  fraction  de  temps.  L'oreille  ne  voit  clair  qu'à  cette  condition  !  C'est  le  seul 
moyen  de  rendre  claire,  intelligible,  cette  sorte  de  musique  à  traits,  à  roulades;  c'est  le  seul  moyen  de 
rallier  les  différents  instruments  qui  l'exécutent,  et  dont  les  uns  produisent  beaucoup  de  notes  dans  un 
temps  donné,  tandis  (|ue  d'autres  n'en  produisent  (|u'une  ou  deux.  De  toute  évidence,  il  faut  faire  co'in- 
cider  ces  notes  selon  les  lois  métriques  et  non  les  livrer  au  hasard.  En  outre,  plus  les  parties  harmo- 
niques d'inie  œuvre  sont  nombreuses,  régulières,  'comme  dans  les  fugues,  et  plus  l'accent  métrique  doit 
dominer  et  servir  de  ralliement  aux  différents  instruments  et  parties.  Certes,  cela  ne  veut  pas  dire  que 
l'accent  initial  et  Jinal  du  rythme,  que  l'accent  rythmique  doive  être  effacé,  sacrilié  dans  les  fugues. 
Uien  n'est  moins  exact.  Pour  bien  comprendre  un  disi^ours,  une  déclamation,  il  est  de  toute  nécessité 
que  les  mots  en  soient  distinctement  accentués  et  prononcés.  Or,  les  notes  du  temps  jouent,  en  musi(iue, 
exactement  le  rôle  que  les  tnots  remplissent  dans  une  phrase  grammaticale,  et  l'accent  métrique  équivaut 
a  l'accent  syllabi(|ne  des  mots.  Il  faut,  en  outre,  que  le  discours  soit  intelligemment  ^jo«ctee,  scandé. 
Lu  musique,  c'est  l'accent  rythmique  qui  remplit  cet  oflice.  .\ussi  aurions-nous  peut-être  mieux  fait  de 


Bien  oiilendii,  Va(faiblisscmcnl  accidenlil  irune  noie  méliiiiuomonl  finie  ou  le  icn- 
forccmenl  il'iiiie  noie  faible,  ne  moilific  en  lien ,  dans  la  prosodie,  la  force,  la  valeur 
niélri(|ue  de  la  syllabe  qui  lui  correspond.  Aux  noies  des  (emp.-forls,  cpi'elles  soient  affaiblie? 
ou  non,  il  faut  toujours  des  syliaiies  fortes;  aux  notes  des  temps  faibles,  qu'elles  soieni 
renforcées  ou  non,  il  faut  des  syllabes  faibles. 

2"  Par  de  [grandes  valeurs  de  noies  au  milieu  de  petites  valeurs.  Quelle  que  sttit  la  pbi 
qu'envahit  une  grande  valeur  exceptionnelle,  elle  prend  l'accent.  (Voyez  la  S'  mesure  de  l.i 
Marseillaise).  Exemple,  la  13'  romance  sans  paroles  de  Mendelssobii  : 


^2i2r-^rztr^ 


1^ 


3°  Par  la  deuxième  noie  de  la  mesure  ou  du  temps  quand  elle  est  exceplionnellemcnl 
même  (pie  la  |iremière,  avec  une  égale  ou  plus  grande  valeur.  Exemple,  2'  mmance  sa 
paroles  de  Mendclssolm: 


i 


^S 


Ihm»  W'ililion  (]c$  noiiiaiices  siins  pnroles  i\i'  Mendelssohn,  par  Stepben  lleller,  el  daiw 
presque  loulos  les  autres,  il  y  a  une  f  {forte)  sur  le  i"  fa  de  la  3'  mesure.  Cela  nous  pariii 
défectueux  ;  ce  fa  étant  la  dernière  note  d'un  coulé,  est  faible  et  l'accent  tombe  sur  le  2'  /■'. 
(Voyez  le  même  cas,  mesure  18,  de  l'exemple  précédent.  —  Voyez  aussi  p.  59.) 

4°  Par  la  note  aiguë,  surtout  à  la  fin  d'un  rylbme.  La  note  la  plus  élevée  d'un  rythme 
prend  surtout  raccenl  et  sollicite  un   léger   ralentissement,  un  sleiitare'.  Suivez  .^ur  la, ^ 
liarlition  les  grands  clianleurs  et  vous  serez  frappé  des  accents,  des  ralentissemenls  cpi'ils  \ 
produisent  à  chaque  instant  sur  les  notes  aiguës  des  mélodies,  appelées  pics  mclodiqtics 


laiipcler  ;i(  <ftU  de  /.oncluation,  de  période,  si  ce  dernier  terme  n'impliquait  nne  cerliiine  ri'gularilé,. 
iticonipalll)!,'  avec  Yirréijularilé  (les  incises.  Toujours  est-il  que  ces  deux  .iceonls  ont  ehacun  leur 
exislence  propre,  indépeiidanle  :  chacun  caractérise  une  eii/ité  de  nature  spéciale  :  lun  fait  sentir  la 
mesure,  l'autre  la  ponclualioii  de  la  plirase.  Mais  si  inn  des  deux  devait  ê:re  sacrifii'.  ne  serait-ce  pas 
plutôt  laccent  ryilinii<|ue,  laccent  initial  des  membres  de  phrase,  laccent  des  kold.  rouinie  l'appelle 
Westphal.'  Les  musiciens  en  ont  élc  si  peu  frappés,  ils  l'ont  si  peu  aperçu  que,  dans  aucun  ouvrape 
ili(lacti(|ue  antérieur  au  nôtre,  il  n'est  mentionné,  pas  plus  ipie  l'accent  patliéfiqiie.  Il  a  niéuie  été  nié 
par  (les  théoriciens,  aux(|uels  Wesiphal  a  répondu  avec  de  la  boruie  encre!  (.'lartlons  donc  nos  deux 
accents,  car  ils  répondent  admirahleuient  aux  nécessités  de  la  ninsiipie  uioilerne. 

1.  .Si  la  note  aiyuë  est  la  dernière  d'une  incise  ou  dnn  rythme  féminin,  elle  ne  prend  pas  l'accent; 
dans  ce  cas,  elle  produit  pluliU  l'effet  d'une  note  (pie  les  violonistes  appellent  harinoiiiiiiie,  d'un  écho. 
Noyez  les  mesures  i:!  et  li  de  «  .Sombres  forêts  »  {Cuiilaume  Tell),  de  Hossiiii,  où  un  sientare,  un  rihrato 
sur  la  syllabe  cœur  produit  un  effel  monstrueux,  fiit-il  même  employé  à  l'Opéra  par  la  plus  jiraiule  artiste 
du  monde,  tandis  que  le  la  K  la  note  ainué  de  la  i:t'  mesure,  se  prête  a  merveille  au  dcidoiement  de 
toute  la  virtuosité.  C'est  une  des  notes  les  plus  pathétiques  que  nous  connai.ssions;  elle  arrive  par  un 
Krand  intervalle  ascendant,  forme  syneo|ie.  a  une  (iranile  valeur  exceptionnelle,  el  c'est  la  noie  pivotalc, 
ps)(  hcdot;i(|ue  de  lair!  |iis(uis,  en  passanl.  ([ue  la  mesure  de  cette  ailmiralile  d'uvre  est  mal  forunihV. 
Il  faudrait  la  mesure  li/IO  et  non  3/H.  Depuis  la  première  jusipia  la  dernière  mesure,  les  temps  sont  ler^' 

iiaiics.  soit  dans  l'accoinpann eut,  soil  dan^  le  chant,  el  il  ne  renferme  pas  un  seul  lrii>l<l.  pas  même 

dans  le  trait  (lescendant  i|ui  suit  le  la  y.  n  >le  ai{:iic  dont  nous  veaonsde  parler. 
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par  le  D'  Hugo  Riemann'.  (Voyez  la  Sérénade  et  l'Adieu  Je  Scliiibcrt,  la  Conlemplation,  ii"  7, 
des  rtomanccs  sans  paroles  de  Mendelssohii.  —  Voyez  aussi  [i.  127  du  Traitéde  f Expression.) 
â°  Par  une  répétition  temporale  exceptionnelle.  Exemple  : 


^m^^^^^"^ 


Le  mi,  à  la  dernière  mesure,  ne  prend  rylhmiipiement  que  la  force  du  premier  7'é  de  la 
seconde  mesure.  D'où  vient  donc  l'accent  formidable  qu'on  est  tenlé  de  lui  donner?  De  son 
irrégularité  !  Remplacez-le  par  un  ré,  comme  à  la  deuxième  mesure  du  premier  rythme,  et 
l'accent  disparaîtra.  C'est  que  ce  mi  est  inattendu.  L'oreille,  dans  sa  logique  routinière, 
désire  un  ré;  le  mi  doit  donc  lui  être  imposé  à  force  de  sonorité:  c'est  un  ac.cenl  pathétique. 

6°  Enfin  par  une  note  destructive  du  ton  ou  du  mode  primilif,  surtout  à  la  fin  d'un 
rythme.  Deethoven,  op.  49,  n°  1,  Rondo,  3"  mesui-e  du  ^^  système  : 


.\unE«.  l'ra  Diai'olo. 


msimmm 


Évidemment  les  accents  d'une  puissance  exceptionnelle  qui  tombent  sur  le  si  !?,  dans  ces 
deux  exemples,  ne  sont  pas  rythmiques;  ils  paralysent,  au  contraire,  la  force  rythmique  que 
devrait  prendre  le  fa  ^  dans  la  2"  mesure  du  premier  exemple,  et  celle  du  ré  dans  la  der- 
nière mesure  du  deuxième.  Remplacez  les  si  \f  par  des  si  naturels  comme  dans  l'exemple  D, 
l'accent  disparaîtra,  et  avec  lui  tout  l'effet  expressif  du  passage. 

Voilà  donc,  il  nous  semble,  des  preuves  irrécusables  qu'en  dehors  des  accents  métriques  et 
rythmiques,  il  en  existe  un  troisième  d'une  nature  toute  spéciale.  Nous  l'appelons  pathétique: 
c'est  l'accent  que  prennent  les  notes  qui  portent  atteinte  aux  entités,  aux  principes  sur 
lesquels  est  basée  notre  musique,  qui  sont  :  la  mesure,  le  rythme,  la  tonalité,  dans  son 
double  mode.  Une  note  qui  provoque  l'accent  pathétique  constitue  une  lésion,  une  infraction 
à  la  loi.  En  un  mot,  c'est  un  charme  douloureux  ! 

Tout  admirateur  du  rythme  que  nous  soyons,  nous  constatons  qu'il  n'est  pas  l'unique 
agent,  le  seul  moyen  pour  exprinler  et  peindre  nos  émotions.  Le  mélos,  rinloiialion, 
l'harmonie,  les  dissonances,  etc.,  jouent  aussi  un  rôle  psychique  indéniable  de  la  plus  haute 
importance.  Si  le  rythme  est  la  peinture  même  du  mouvement,  des  émotions  de  notre  âme, 
le  mélos  seul  est  apte  à  exprimer  la  nature  douloureuse  de  nos  sentiments!  De  pins,  le  mélos 
aussi  possède  la  puissance  de  paralyser  ou  d'animer  le  rylhmos.  Appliquez  au  schéma 
suivant  "■  J  J  J  J  |  J  J  J  J  |  la  même  note  :  id  vt  ut  ut  \  ré  ré  ré  ré  \  etc.,  ou  des  notes  par 
degrés  conjoints:  titré  mi  (a  |  sol  la  si  ùt,  et  le  mouvement  ne  subira  pas  d'altération. 
Appliquez-y  accidentellement  une  progression  ascendante  :  ut  ul  ut  ut  \  ré  sol  mi  la  \  fa  si  sol  ut, 
etc.,  et  immédiatement  le  mouvement  en  est  altéré  :  il  en  résulte  animation.  Donc,  le  méloi 
vient  au  secotirs  du  rythme  ;  il  peut  l'animer  ou  le  paralyser  ! 

Terminons  ce  paragraphe  par  une  triple  démonstration,  qui,  nous  l'espérons  du  moins, 

I.  Musik-Lexikoii,  page  6. 
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ne  laissera  dans  respril  de  nos  leelenrs  aucun  duule  sur  liiniiaïkinre  (ju'il  faul  nllailierà 
liu  schéma  r\llimi(iiie  luéconçe,  sur  son  insuflisance  à  l'ouniir  des  indicalidus  iiour  n limier 
el  accentuer  la  musiciue  moderne. 

1°  Su|i|iosons  (jue  le  schéma  suivant  soil  donné  à  accentuer: 

•  '  »•*  ««'d  é^0»»0**»0'is  0^00000^4  a  '  *  é  0  0  0  ^  a  '* 
Indubilahlement,  d'apiès  les  règles  j\llimi(|ues,  laccentualion  qui  eu  résulte,  est  celle 
i!idii|uée  par  les  virgules.  Seule,  la  (i""  mesure  pourrait  inspirer  un  certain  doute  :  est-ce 
un  rythme  féminin  masculinisé,  syncopé,  ou  une  anacrouse  anticipée?  Eh  bien,  prenez 
la  Maztirlia  de  CImpiu,  op.  7,  n"  2  ;  examinez  si  les  repos  de  la  phrase  coïncident  avec  l.'s 
arrêts  que  fournit  le  schéma,  et  vous  verrez  que  celle  concordance  n'existe  pas!  Donc, 
l'accenluation  résultant  du  dessin  rylhmi(|ue  est  fausse  !  Voici  raccentualion  vraie,  résultant 
du  sens  musical  tle  la  |ilu'ase  : 


-^ :* J '. I  X— ' L.J -^- ^ : »_JJ^J_^ Il 

4±4S:  ^   M.  ^  ♦         ,. 


.louez  raccompa,unenient  seul,  et  vous  verrez  (|ue  le  repos  du  premier  rythme  a  lieu  sur 
l'accord  Id-iil-miiU'  la  2'  mesure  et  sur  mi-ul  de  la  -4°.  Le  fa  du  chant,  dans  la  2'"  mesure, 
es!  un  nlard  harmoniipie  ;  il  pourrait  être  supprimé;  l'accord  la-ut-mi  est  nécessaire.  Il 
en  est  de  même  du  ré  dans  la  /t"  mesure,  où  l'til  est  indispensable  puisqu'il  termine  le 
b.ilanceiihiil ,  la  iialleiic  harmonique.  Chopin  commence  par  un  lyllnne  anacrousi(|uo 
Il  niiniii,  suivi  de  deux  rythmes  tliétiipics  féminins,  el  la  période  se  termine  par  un  rythme 
ihélique  masculin.  Le  schéma,  au  contraire,  fournil  quatre  rythmes  anacrousiques  masculins. 
La  variété,  la  richesse  sont  plus  grandes  dans  l'accentualion  de  Chopin;  donc,  le  schéma 
rythmi(pie  est  incapable  de  nous  fournir  l'accenluation  vraie  de  celte  phrase. 

Certes,  il  sei'ail  aisé  de  trouver  des  airs  cabjués  sur  ce  dessin  et  anxipiels  raccentualion 
résultant  du  schéma  CDUviendrait  à  merveille.  Chopin  nous  en  fournirait  même  plusieurs, 
entre  autres  son  7°  prélude  ;  mais  cette  accentuation  ne  vaut  rien  pour  celle  mazurka  : 
tout  le  sens,  toute  la  poésie  de  celte  œuvre  charmante  disparaissent  avec  l'accentuation  ipii 
résulte  du  schéma. 

2"  Prenons  le  schéma  de  la  strophe  en  minore  de  la  Soiwk,  op.  7,  de  Beethoven.  Wesliihnl 
y  indique  la  délimitation  rythmi(|ue  de  quatre  en  quatre  mesuies,  par  la  virgule.  Il  sérail 
facile  d'y  appliquer  des  notes  qui,  par  leur  tendance,  exigent  un  anèt,  tanlùt  sur  le 
premier,  tantôt  .sur  le  deuxième  et  le  troisième  temps,  dans  n'importe  quelle  mesure  de  ce 
sflii'ma  : 

J I J  J  J 1 J  J  J I J  J  J I  ;  J,  J 11 

snl    ut   iil  iil     ul  xi  ul    ré  n'  ri    ré  utiré 
sol    ul   ul   ul    rc   ré  ré    mi  mi  mi    mi  ré, 

Kviileniment  chaque  série  de  noli's  cnlraiiic  unr  aeeenlualion  autre,  el  cela,  uniipiement 
en  verlu  des  repos  difféniits  résultant  de  raltiactiou  dont,  dans  notre  tonalité,  les  notes 
sont  imprégnées. 

Aflirmons  dimc  hardiment  que  les  lepos  ne  résultent  pas  nnlipiement  des  élémi'iits 
lylbmiqucs  pro|tremenl  dils,  mais  aussi  du  mélos  cl  de  l'harmonie. 


3"  Il  y  a  plus:  cerlains  dessins  rythmiques  iiniformos  n'offrant  pas  de  plus  grandes  valeurs 
périodiques,  sont  incapables  de  fournir  par  eux-mêmes  un  repos  sans  le  secours  du  mélos. 
Prenons  le  schéma  de  ÏAlIcgnHto  de  la  Sonate  de  Beellioven,  op.  31,  n°  2  : 

!=l^ï  p=|^ï  p=|h5  =|^|| 

Chantez  ou  jouez  dix  fois,  vingt  fois,  les  trois  premières  mesures,  et  vous  n'aurez  pas 
trace  d'un  repos  rythmique.  Appliquez-y  alternativement  les  notes  de  l'accord  parfait  et  de 
l'accord  de  seplième  dominante,  A:  sol,  mi,  ré,  ut;  B  :  sol,  fa,  nu,  rc,  et  instantanément 
le  rythme  apparaît.  Chacune  des  combinaisons  suivantes  syméiriijuement  alternées  est 
rythmique': 

A  A  A  A,  B  B  B  B,  A  A  B  B,  D  B  A  A,  A  B  B  A. 

Chacune  engendre  un  certain  repos.  Évidemment  le  terme  symétrie  implique  deux 
éléments,  deux  entités  pour  le  moins,  susceptibles  d'être  opposées.  Le  commencement  de 
l'une  implique  et  fait  sentir  la  fin  de  l'autre,  et  cette  alternance  engendre  des  éléments 
rythmiques  ou  symétriques.  Quand  une  de  ces  entités  manque,  la  symétrie  disparait,  le 
rythme  s'évanouit. 

Qu'a  fait  Beethoven?  Non  seulement  à  la  -i"  mesure,  il  remplace  l'accord  parfait  par  celui 
de  septième  de  dominante,  mais  encore  à  la  fin  de  la  3''  mesure,  il  fait  une  interversion 
d'intervalle  :  il  rompt  la  marche  par  degré  conjoint  et  la  remplace  par  le  degré  disjoint  :  fa, 
ré,  mi,  au  lieu  de  fa,  mi,  ré. 

Affirmons  donc  encore  une  fois  que,  pour  bien  phraser,  il  faut  tenir  compte  du  mélos  et 
de  l'harmonie.  Dans  l'accentuation  rythmique  de  notre  musique  moderne,  vouloir  se  borner 
uniquement  à  l'accentuation  résultant  de  la  discipline  des  Grecs,  nous  paraît  une  chose 
insuffisante,  inadmissible. 

Ce  qui  caractérise  notre  musique  moderne,  c'est  qu'elle  est  atiradive  ;  c'est  que  les  notes 
exercent  les  unes  sur  les  autres  une  appellation  inconnue  des  Grecs,  autant  que  les 
investigations  de  la  science  actuelle  permettent  d'en  juger". 

Mais  notre  musicjue  reslera-t-elle  perpétuellement  attractive?  Déjà  nous  voyons  commencer 
la  débandade  ;  déjà  on  rencontre  des  pages  entières  où  tonalité  et  modalité  brillent  par  leur 
absence.  Aussi,  puisijue  le  hasard  fait  de  si  singuliers  rapprochements  entre  la  musique 
et  l'astronomie,  ne  serions-nous  pas  étonné  si  l'on  venait  nous  dire  que,  dans  quebjue  cellule 
physiologique,  pousse  le  germe  d'un  savant  qui  affirmera  que  rien  au  monde  n'est  plus  faux 
que  le  système  de  l'attraction  sidérale  !  ! . . 

En  résumé,  dans  l'accentuation  rythmi(|ue,  dans  la  ponctuation  musicale,  la  discipline  de 
l'école  néo-grecque  ne  paraît  s'occuper  que  du  dessin,  du  schéma  métrique.  Nous  nous 


1.  Voyez  la  note,  page  52. 

2.  Les  Grecs  ignoraient  le  principe  à'attraction,  base  de  la  science  astronomi(|ne  moderne.  Dans  leur 
système  astronomique,  les  corps  sidéraux,  de  même  que  les  notes  dans  leurs  tétracordes,  étaient  libres 
dans  leur  marche.  Coïncidence  au  moins  singulière,  puisqu'il  n"y  a  plus  que  coïncidence  et  hasard  sur 
la  terre,  notre  gamme  attractive,  engendrée  par  l'intrusion  de  l'accord  de  seplième  de  dominante,  a 
surgi  précisément  à  la  même  époque  que  la  théorie  de  l'attraction  planétaire.  Kepler,  Galilée,  Newton 
furent  contemporains  de  Montcverde.  Péri,  Cavalicri,  etc.,  et  si  ces  astronomes  ont  eu  pour  précurseur 
Copernic,  les  musiciens  ont  eu  aussi  les  leurs  en  Henri  tsaaks  (1  f  i(i),  D.  Ducis,  Vincentino  et  Gesualdo  di 
Yenosa,  Marenzia,  etc. 


.-ÎS  — 

]iivo((U|ions,  iiar-tlossiis  toiil,  de  l'allr;ulioii  (]iil'  les  notes  o\orc(Mil  les  iinos  sur  li's  aulres, 
di'  leur  tendance  au  repos,  du  sens  pliis  ou  moins  coni|ilet  (ju'elli's  apiiortent  à  l'oroillc, 
enfin,  des  nécessités  liainioni(]nes. 

C'est  précisément  parce  que  riiarmonie  a  l'ineunlcstable  puissance  d'apporter  à  l'oreille  la 
sensation  du  repos,  le  sens  final,  qu'il  est  inutile  de  quitter  le  clavier  et  de  séparer,  au 
moyen  de  silences,  les  diiïérents  membres  de  phrase,  sous  prétexte  d'en  faire  mieux  sentir 
la  délimilalion.  Grâce  à  l'harmonie  et  à  l'attraction  des  notes,  une  oreille  musicale  ilistinjiue 
IKirlailenienl,  mcnie  dans  la  musicine  d'orgue,  cette  délimitation,  sans  que  l'organisleipulle 
un  seul  instant  le  clavier. 

Chose  curieuse  à  l'époque  où  nous  commencions  à  nous  adonner  à  l'étude  du  rythme  et 
ii  formuler  les  lois  de  l'accentuation  rythmique,  il  y  a  une  trentaine  d'années  de  cela,  nous 
devenions,  nous  aussi,  victime  de  notre  propre  réglementation!  Nous  voulions  faire  des 
incises,  introduire  des  silences  à  tout  propos  et  hors  de  propos.  Par  exemple,  dans  la 
4'  valse  de  Beethoven,  citée  page  61,  nous  exigions  un  silence  après  le  dernier  ut  f,  de  la 
1"  mesure,  après  le  1"  la  de  la  2%  etc.,  sous  le  prétexte  que  ces  notes  arrivant  par  degré 
conjoint,  et  étant  suivies  d'une  autre  arrivant  par  degré  disjoint,  devaient  être  considérées 
comme  finales  d'incise  !  Heureusement  notre  sentiment  se  rebiffait  contre  les  allégations  de 
notre  faible  raison.  Depuis,  l'audition  des  plus  grands  artistes  de  notre  époque  nous  a  corrigé 
de  notre  travers. 


Nous  engageons  le  lecleui  i'i  continuer  la  lecture  de  la  suite  de  ce  nouveau  travail  (pie 
des  nécessités  typographiques  nous  ont  forcé  de  rejeter  à  la  fin  du  volume.  Ce  n'est  qu'après 
avoir  lu  les  deux  derniers  paragraphes,  page  92  et  page  lO  I ,  qu'on  doit  revenir  à  la  page  30. 


DE  L'ACCENTUATION  RHYTHMIQUE. 


La  musique  n'a  aucun  signe  spécial  pour  indiquer  les  rhijlhmes;  la  ligne  courbe  • — -qu'on 
emploie  aussi  bien  pour  indiquer  le  legato  que  pour  grouper  les  diflérentes  notes  com- 
posant un  rbylbme  ou  un  membre  d'une  pbrase  musicale ,  est  le  plus  souvent  placée  à 
contre-sens. 

Il  est  donc  indispensable  de  donner  à  l'exécutant  les  moyens  de  reconnaître  chaque 
rhythme,  afin  qu'il  puisse  faire  sentir  les  notes  initiale  ei  finale  de  chacun  el  leur  donner  un 
relief  spécial.  Mal  rby'hmer,  c'est  mal  ponctuer  et  mal  accentuer;  et  de  même  qu'il  importe 
lie  laisser  à  chaque  mot,  à  chaque  membre  de  phrase,  à  chaque  phrase,  sa  signification 
spéciale,  de  même  il  importe,  en  musique,  de  rhylhmer,  d'accentuer,  selon  la  tendance 
naturelle  des  notes,  selon  les  lois  d'attraction  qui  président  à  leur  groupement  et  leur 
donnent  un  sens. 

Pour  bien  exécuter,  il  faut  donc,  avant  tout,  apprendre  à  bien  rhythmer. 

Pour  obtenir  ce  résultat,  prenez  quelques  romances,  chansonnettes  ou  chœurs,  placez-y, 
au-dessus  de  la  note  qui  tombe  sur  la  dernière  syllabe  de  chaque  vers,  une  grosse  barre 
verticale*,  ainsi  qu'on  le  fait  pour  séparer  les  mesures,  et  vous  obtiendrez  des  groupes  de 
notes,  des  groupes  de  mesures,  dont  chacun  porte  le  nom  de  rhythme.  Un  rhythme  c'est 
donc  un  ensemble  de  notes  qui  correspondent  à  un  vers.  Supposons  que  le  lecteur  fasse 
cette  opération  sur  les  morceaux  suivants  '. 


N"  1.   Ehijthnies  de  i  mesure  composée  à  4  temps. 
Robert  Schumann. 


yeus,  Dans  les  bois  s 


N"  2.   Rhythmes  de  i  mesure,  à  cheval  sur  deux  mesures  simples  à  3  temps. 
Chanson  autrichienne. 


Où  tour  -  bil  -  lon-ne  Fol  •  le    gai  -  té. 


I.  \oy('z  lîpicha,  Traité  de  mélodie;  Clioron  el  de  ta  Fage,  Traité  de  mélodie  (collei'lion  Ro.'ili 
t.  Lfs  exemples  suivants  soûl  lires  des  Eckos  d' Allemagne  et  de  Fiance,  Paris,  l'ia.xlaiid. 


-/tO 


KCCKEîf. 


N"  3.  Dhi/thmcs  de  2  mesures  simples  à  2  temps. 
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— s — s  — *«-« — • — s^ 

Tr    "i    ^ 

ir-^^ 
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Moa>tu  •  re  ^il-lc-rct  -  te,Tril-byi  pe  -  lit  cour-sior,    Tu   sc-râ  moa  a -moo  •  rct  -  te  Mieux  qu'un  beau  des-lri-cr. 


GnÉxnv. 


N"  4.  Itln/llimcs  de  2  7nest(res  composées  à  2  temps. 
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Ma  bar   •   que        Id      ■      g6    -    re  Por  •    tait      mes 


Ain  IRLANDAIS. 


N"  5.  niti/llimcs  de  2  mesures  simples  à  3  temps. 


De     l'a     -     té       ro    .   se      dcr    •    niù  -  rc,    Ta     co     -    roi  •  le  qui   flcu    -    rit. 


N"  0.  ninjllimes  de  5  viesures  slmplca. 


JfONSIGNY. 


^t^^^^=^^"^^'     '     ^:=«^g^^^'^-^=^^^l^ElzD=^l 


Si       IV-  -  clat       du         dl    -   a    >   'ùù    •   mo  Pt;ut         ft    •  Jou 


au        boa      -      lin 


MONSICNY. 


N"  7.  Ilinjllimes  de  3  incsures  composées. 


11     é  -  tait      uu      oi  •  seau   gris  Comme  uu*   sou  •  ris,  Qui,  pour    lo  •  ger      ses     po  •  tîts,  Fit   ud     p'tit     nid. 


GnÉTRY. 


N"  8.  PJi'jllimes  de  4  mesures  simples. 
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Je  crains  de     lui   par  ■  1er    la    nuit,        J'é-cou-te  trop  tout     ce  qu'il  dit,   Il      me  dit:  Je  vous    al  -  me,    £l 


J«     Kilt  m&I  -  i^rù      mol  ;       Je      •cds  moo  c(sur  qui      ba(|    qui    b^tj    Jo         no     mm   pMê  pour  -  quoi, 

N^  0.  hhiilhmca  de  4  mesures  composées  à  2  iemps. 


^^^^E:4y=^z=É=lrld 


Cbar  •  nunt    ruis-sc*0|  le    g*-ioa     do      lot       ri    •     Tot    K'ol  plus  pour  mol    lo   tri-ao     de     l'e  •  moni^ 


N°  10.   Rhylhmcs  de  5  mesures. 
Mendelssohn.    L'Edcn  an  bord  du  Gange. 


1 


^=^^t^^m 


»=^ 


r    s    -t^^ 


i=i=5ti^ 


^m 


la         plage      heu   -   reu 

N"  1 1.   Bhylhmes  de  G  mesnres. 


Tout     bé     -     nit       ta       beau  -  té 


ScUDO.   Le  Fit  de  la  T'ierge. 
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ts 


3(=i 


^^^Ig^ii] 


Mozart.    Don  Jifaju 


Pau  -  vre       fil     qu'autre  -  fois  ma       jeu  -  ne      rê  -  ve    -    ri    -    e,     Na-ïve   en    -     faut. 

N"  12.   Rhylhmes  mêlés. 


j^^_j.  .    1^1^:^ 


EE^ï2Ef5Ë53i 


^^Ë^lS^^^agg 


4=t 

Fais     trè    -    ve,     Fais    trè 
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i!p=î 


^ — r         i^i^j- — i,^ — \     '»r 


=t=: 


De     tes  beaux  yeux    que      j'c 


fc=s£ 


«-^•-^ 


ffiSg^^iP^J?^1^BiÊp^g^a 


grà      -       ce,         de         grà       -       ce  ,        fais       trêve  à 

N"  13.   Bhijlhines  de  iO  inesures. 


Verdi.    Traviata. 


tes     dou   •  leurs. 


bon  -  heur     de         la     vi     -     e,  Aux  doux  mo  -  ments     où    l't 


Ces  exemples  nous  montrent  que  tout  vers  est  susceptible  d'être  mis  en  musique  et  vice 
versa.  Le  rhythme  est  donc  le  moule  dans  lequel  le  vers  est  coulé:  c'est  son  vêtement. 
De  même  qu'il  y  a  des  vers  longs  et  des  vers  courts,  de  même  il  y  a  des  rliythmes  composés 
de  1,  de  2,  de  3,  de  4,  de  5,  de  6,  de  7,  de  8  mesures,  etc.  La  mesure  joue  donc  le  rôle 
d'unité  dans  le  rliyllime  comme  le  temps  dans  la  mesure.  Deux,  trois,  quatre  mesures  for- 
ment un  rhyllune,  comme  deux,  trois,  quatre  temps  forment  une  mesure. 


KVTllME  MCSIC.it,. 


§  1.  Des  Rhythmes  réguliers  et  irréguliers. 


Dnns  les  moiiveineiils  vifs,  l'oreille  ne  guùlont  (|ue  les  mesures  à  deux  el  à  qnnlre  lemps, 
préfère  aussi  les  liiylhnies  composés  de  deux  et  de  quatre  mesures'. 

Les  rliythmcs  des  cinq  premiers  numéros  sont  réguliers.  Qyianl  aux  rhythmes  de  li'ois 
mcsures  et  à  ceux  qui  résultent  de  leur  combinaison  avec  les  rhythmes  de  deux  el  (!<• 
quatre,  savoir:  les  rhythmes  de  cinq,  de  six,  de  sept,  de  neuf,  de  dix  mesures,  etc.,  ils  sor.l 
appelés  iiTcgniicrs. 

Les  rhythmes  des  numéros  G,  7,  10,  1 1,  13,  13  sont  irrcrjulicrs. 

Les  compositeurs  emploient  les  cinq  procédés  suivants  pour  obtenir  des  rhythmes 
irrég:uliers  :  \°  la  coutraclion,  2°  la  dilalalioii,  3°  la  répriition,  i"  Icsprot/rcssions  mélodique-', 
5°  l'écho,  qui  en  réalité  n'est  qu'une  répétition.  Le  n°  12  de  nos  exemples  est  un  spécimen 
précieux;  on  y  voit  non-seulement  l'emploi  de  différents  procédés,  mais  encore  la  mantèi'c 
de  rhythmcr  des  Mozart,  des  Beethoven,  etc.,  qui  font  un  usage  fréquent  des  rhythmes 
irréguliers. 

A  la  fin  de  la  l'''^  phrase  de  cet  exemple,  on  trouve  la  rcpcHtion  et  la  contraction,  c'esl- 
à-dire  tiois  mesures  au  lieu  de  quatre,  et  à  la  lin  de  la  2*^  [)lirase,  au  contiuire,  on  ren- 
contre un  rhylhme  dilaté  de  cinq  mesures  au  lieu  de  quatre. 


-i^m^m^^m 


ri- 1-^ — #-*"» -1 


fi 


^=^- 


^^Em 


ou  bien 


^^11^^- 


^S| 


Ainsi,  contracter  un  rhythme  c'est  diminuer  la  valeur  des  noies  on  réunissant  deux 
iticsures  en  une  seule;  dilalcr  un  rhylhme,  au  contraire,  c'est  doubler  une  mesure  en  pro- 
longeant ou  répétant  une  ou  plusieurs  notes.  Exemple  : 

Mendelssohn.  L'Eden  aux  bords  du  Gange.  ÇS"  iO.)  ,.        , 

au  lion  de: 


gsâ^ 


^^^^ 


l=;c 


^tn^^Si*: 


Ouant  à  la  ié|M'lilion  ,  elle  résulte  de  l'emploi  réitéré  d'une  ou  de  plusieurs  mesures.  Le 
n°  11,  qui  olTre  des  rhythmes  de  six  mesures  contenant  des  répétitions,  peut  être  réduit  à 
di's  rhythmes  de  (|ualie  par  suppression  de  la  léju'tition. 

(N"  II,  pape  15.) 


KIi.vibliK'  (lu  qu.-ilrc 


Klij'lhnii-  Ile  i|uslri 


1.  Voypz  Jrrriit  iiiitriqiir    Si  les  valses  senililent  faire  exoeplion,  c'est  que.  dans  l'ext'cution,  on 
réunit  inslinclivcnieni  clrnx  itirMirrs  siniplis  ;'i  ;i  icmps  en  nne  mesure  composée  à  2  leuips. 


Il  est  évident  que  cette  nuttihdion  ôte  au  morceau  toute  valeur  et  toute  originalité.  Austi 
bien  opérons-nous  simplement  pour  montrer  comment  il  faut  analyser  les  rhythmes. 

Le  BrimUsi  de  la  Traviata,  n°  13  de  nos  exemples,  mutilé  de  cette  façon,  perdrait  de 
même  toute  sa  beauté. 

Souvent,  au  lieu  de  répéter  une  mesure,  on  répèle  un  dessin  rhythmique  par  mou- 
vement, soit  ascendant,  soit  descendant,  ce  qui  produit  des  progressions  mélodiques, 
détruisant  aussi  la  régularité  du  rhylhme.  Exemple  : 


1 \ 1 1 1 \ — I — ' ■-» 1 ' • 1 1 1 ; — ' — i- 


Rbythme  de  cinq 


Khyihme  de  cinq  mesures. 


Enfin  une  dernière  cause  d'irrégularité  rhylhmique  c'est  Yécho.  Exemple: 
RossiNl.     Ouverture  du  Barbier. 


t^:  *    p 


Trois  mesures. 


:fe 


^^53=^^=^ 


au  lieu  de  :  [^^i?-i— R 


L'ccho  de  cette  phrase  offre  cette  particularité  qu'il  est  descendant.    Quoique  le   fait 
paraisse  peu  naturel,  il  est  néanmoins  assez  fréquent. 

MozABT.  Sonate  en  fa. 


É;^g^iiiS 


=i=; 


Si  les  compositeurs  ont  à  leur  disposition  des  moyens  pour  briser  la  régularité,  l'uni- 
formité des  rhylhroes,  ils  n'en  manqueni  pas  non  plus  pour  la  rétablir.  Les  plus  usités  sont 
Y  ellipse ,  la  coda  et  le  point  d'orgue. 

L'ellipse  consi  te  dans  une  note  ou  même  une  mesure  qui  joue  double  fonction,  qui  sert 
à  la  fois  de  finale  à  un  rhytlime  et  d'initiale  au  suivant.  Voyez,  page  suivante,  Mignon  de 
Beethoven.    Autre  exemple: 

ROSSINI.    Barbier. 


%^ 


7=P 


-4i-  5 

Le  premier  mi  ^  He  la  neuvième  mesure  forme  ellipse:  il  joue  le  double  rùle  de  note  > 

initiale  et  de  note  finale.  l- 

La  coda  est  la  répêlilion  des  dernières  mesures  d'une  phnse  ou  l'addition  de  quelques  | 

mesures  qui  donnent  aux  morceaux  composés  de  rhylhmes  trop  similaires  un  sens  ter-  ' 
minalif  beaucoup  plus  énergique. 

Mozart.  Sonate  en  la  majeur 

-y* 


Nous  allons  terminer  l'exposition  des  procédés  qu'emploient  les  compositeurs  pour 
briser  et  pour  rétablir  la  régularité  des  rhythmes,  par  un  exemple  tiré  de  Beethoven,  qui 
nous  montrera  les  ressources  que  peut  oiïrir  l'accompagnement  et  l'office  important  qu'il 
exerce  dans  ces  sortes  de  manipulations  et  de  transformations  rhylhmiques. 

Beethoven.  Mignon. 


c'est  là      le  beau  pa-ys  D'où  le  6ort  m'e  -  xi  -  la; 


«^  ^  ^  .  '    -0- 


\j\  croix  de  la  fi'  mesure  indique  une  véritable  mesure  elliptique,  une  mesure  conrenlrce. 
résultant  de  deux.  Mozart  emploie  souvent  le  point  d'orgue  (valeur  d'une  mesure)  pour 
rétablir  la  caiTure  rhylhmique.  Voyez  le  Presto  «le  la  di'  sonale  en  fa,  la  Faiilaisie  en  ré 
ininctir,  etc. 

^  2.  Des  rhythmes  masculins  et  féminins. 

Le  leclenr  a  dû  remarquer  que  certains  rhythmes  finissent  au  commencement  d'une 
mesure  ou  sur  le  temps  fort;  leur  dernière  note  coïncide  avec  une  syllabe  forte:  on  les 
rippclle  Jiidsailins.  D'autres,  au  contraire,  tombent  au  milieu  d'une  mesure,  sur  un  temps 
faible  :  on  les  appelle  féminins.  Ainsi,  dans  le  n"  3  que  nous  reproduisons  ci-dessous,  le 
premier  rhythmc  est  féminin,  il  se  termine  par  une  syllabe  muette  «i/uitlerellet  sur  le 
2*  temps;  le  deuxième  rhythmc  est  tnasculiii,  il  se  termine  par  une  syllabe  forte  t coursier» 
sur  le  i"  temps. 

lhyllim<-  mMniIln.  nhyllimo  f.TiilnIn.  Rhylhmonm.rnllo. 


Rlivtlimo  fvinlnln. 


IM 


=»=V= 


Mon  ■  tu  -  ro  guil  -  lo  ■  irt - !•■,  Tril-liy,  pc  -  lit  cour-ilir,  Tu    n-n  mon  a-mon-ivt -!»•  Mieux  qu'un  beau  dst  -  tri-cr. 

Le  n"  2  oITrc  trois  rhythmes  féminins  successifs  suivis  jiar  un  masculin. 
N"  2.    Chanson  altrichienne. 


pE|r=L 


â   *■-£■ 
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^ 


,^   >   ^  I  > 
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Bei-oo  ml  •  fnoa*  n«,        Je  pa  •  pli  -  Ion  •  o«       0&    tour  -  bil  -  Iod  -  no    Fol  •  lo  gai  -  %A. 


Le  n"  8,  de  Grétry,  commence  et  se  termine  par  deux  rhythmes  masculins,  au  nn'lieu 
desquels  s'en  trouve  un  féminin. 

Cependant  on  rencontre  très-fréquemment  sur  la  dernière  note  d'un  rhythme  masculin, 
c'est-à-dire  se  terminant  sur  la  première  note  d'une  mesure,  une  syllabe  muette,  et  sur  la 
dernière  note  d'un  rhyllime  féminin,  se  terminant  sur  un  temps  faible  ou  partie  faible  d'un 
temps,  une  syllabe  forte.  Exemple  : 

Gaveaux. 


Coa-ser-vez      bien      la      paix    du       cœur,     Di  -  sent  les    ma  -  maus 


Évidemment,  le  premier  rhythme,  qui  se  termine  au  2^  temps  de  la  2^  mesure  sur  la 
syllabe  ubienn,  elle  deuxième  rhythme,  qui  finit  à  la  4®  mesure  sur  le  mot  (Lcœurs),  sont 
féminins;  cependant  les  syllabes  <ibiem>  et  «fœwr»  sont/orles.  Le  troisième  rhythme,  qui 
se  termine  avec  le  1^''  temps  de  la  8®  mesure  sur  la  syllabe  «/t;s»  est  masculin;  cependant 
cette  syllabe  est  muette,  faible.  Voilà  donc  des  rhythmes  intervertis:  le  féminin  devient 
masculin  et  le  masculin  féminin.  Celte  interversion  est  obtenue  par  les  deux  procédés  sui- 
vants :  1°  en  donnant  à  la  dernière  syllabe  d'un  vers  fort  ou  masculin  plusieurs  notes, 
la  syllabe  forte  peut  tomber  sur  une  note  faible  ou  sur  la  dernière  note  d'un  rhythme 
féminin;  2°  en  prolongeant  V avant-dernière  syllabe  d'un  vers  faible,  féminin,  c'est-à-dire  en 
lui  assignant  iine  pins  grande  valeur  ou  plusieurs  notes,  la  dernière  syllabe,  qui  est  faible, 
peut  tomber  sur  une  note  forte,  dernière  note  d'un  rhythme  masculin.  Ainsi,  pour  que  la 
dernière  syllabe  d'un  vers  masculin  (une  syllabe  forte)  puisse  tomber  sur  la  dernière  note 
d'un  rhythme  féminin  (faible),  il  faut  amortir  la  dernière  syllabe  en  la  prolongeant  ou  en 
lui  attribuant  plusieurs  notes;  pour  que  la  dernière  syllabe  d'un  vers  féminin  (syllabe  faible) 
puisse  tomber  sur  une  note  forte,  sur  la  dernière  noie  d'un  rhythme  masculin ,  il  faut  pro- 
longer l' avant-dernière  syllabe ,  en  lui  donnant  soit  une  plus  grande  valeur,  soit  plusieurs 
notes. 

L'importance  assurée  par  ce  moyen  à  la  pénultième  syllabe  enlève  de  la  force  à  la  dernière. 

Dans  l'exemple  ci-dessus,  ces  deux  règles  sont  strictement  observées. 

Autres  exemples  : 


■&^- 


^^ 


-•■S- 


EÊ 


i 


Ko   -   bert,       Ho   -   bert,    toi  que       j'ai    -     -     me. 


Ce  rhylhme,  évidemment  masculin,  a  pu  recevoir  une  syllabe  muette  féminine,  parce  que 
l'on  a  prolongé  \ avant-dernière  syllabe  (ai)  de  aime,  en  lui  donnant  deux  notes. 


i 


?rr?:j=asj 


* 


e 


Ce'  -  tait    au  temps  où   tou  -  tes       clio 


Nous  ferons  remarquer  que  les  compositeurs  peuvent  user  de  ces  procédés,  mais  ne 
doivent  pas  en  abuser.  Nous  pourrions  citer  des  compositions  dans  lesquelles  presque 
tous  les  rhythmes  sont  intervertis:  vers  féminins  pour  des  rhythmes  masculins,  vers  mas- 
culins pour  des  rhythmes  féminins. 

Le  rhylhme  fémininj  quoique  terminé  par  une  syllabe  muette,  devient  fort; 


BIBLIOTHECA 


—  m 


1°  Quand  il  finit  par  une  syncope,  c'esl-à-dire  quand  la  deuxième  note  de  la  mesuit; 
finale  a  une  plus  grande  durée  que  la  première  '. 


Aux  plai  -  sirs,  aux  do   -   li  -  ces  ber  -  gè-res,     Il     faut      ô  •  tre    du  Icoips  mo  -  na   •  gè  -  res. 

Chopin.  Op.  30,  n»  2. 


Les  rliyllimes  syncopes  sont  de  véritables  rliytlimes  intervertis.  Exemple: 
Chopin. 


^i;«=f=^ 


au  lieu 


'     ^\      de:       Fpg^JL^ 


Ëfe 


11 


Verdi. 


^ 


«aJ     de: 


i^l^l 


Cette  interversion,  mettant  une  synrope,  une  note  très- forte,  à  la  place  d'une  note  très- 
faible,  donne  aux  finales  de  ces  sortes  de  rliythnies  une  énergie  très-grande. 
2"  Quand  la  dernière  note  est  précédée  d'un  silence. 

+  + 


j^rb-z-jt-^ 


2=^ 


-4      0  '  0  ^  0- 


au  lieu  de: 


S^^E^^^^E^t^ÊEÎj^î^^t 


=^^ 


i] 


au  lieu  de  : 


3°  Quand  la  dernière  note  est  une  répclilion  temporale.  (Voyez  page  58-) 

+  +  -      #■     ♦ 


gPf^i^?=^^i^5S^£^±=^l  ; 


1.  C'est  en  rivalité  un  rhylUmp  pai/iHiquc ,  car  la  syncope  est  essentiellement  de  son  domaine.  (Voyer 
accent  patlidiqttt.) 


—  47  — 
4-°  Quand  la  tlernière  note  se  prolonge  sur  la  première  du  rliythme  suivant: 
Chopin.   Op.  7,  n"  4. 

-rb- 


Nous  ne  pouvons  abandonner  l'interversion  des  ri^yllimes,  sans  attirer  spécialement 
l'attention  des  lecteurs  sur  un  abus  du  procédé.  Souvent  les  compositeurs,  en  dépit  de  la 
logique,  se  permettent  des  interversions  qui  ne  sont  nullement  en  harmonie  avec  le 
caractère  du  morceau,  ou  même  qui  sont  en  flagrante  contradiction  avec  les  indications 
(l'expression  qu'ils  donnent.  Par  exemple,  qu'on  rencontre  dans  une  danse  ou  dans  une 
pièce  essentiellement  élémentaire  la  phrase  qui  suit: 


J^feSEË 


^£^ 


I  I  I -f 


on  devra  corriger  la  2''  mesure  sans  hésiter;  car  il  n'est  pas  présumable  que  l'auleur  ait 
voulu  employer,  en  dehors  de  toute  logique,  un  moyen  d'expression  si  éneigique  dans  un 
enfantillage  pareil.   Il  faudra  donc  exécuter  comme  suit: 


JS3?=^!=P 


SEJsfeEgj 


Ainsi,  il  faut  examiner  si  l'auteur  a  voulu  emjiloyer  un  rhythme  pathétique,  ou  s'il  y  a 
simplement  une  faute  résultant  d'une  écriture  négligée. 

Voici  encore  un  exemple  contenant  des  rhythmes  intervertis,  mal  écrits  selon  nous,  que 
nous  trouvons  dans  un  morceau  très-répandu  en  Allemagne: 


i^aii^É^^^ft^i^ 


D'une  part,  à  ne  considérer  que  la  liaison  rhythmique ,  la  ligne  courbe,  nous  voyons 
qu'elle  est  placée  sans  soin,  même  à  contre-sens.  D'autre  part  que  signifie  ce  decrescendo 
SLiUS  fa  mi  de  la  2®  mesure,  sous  sol  la  de  la  4^?  L'auteur,  évidemment,  a  senti  que  le  mi 
(le  la  2*  mesure,  le  la  de  la  4",  étaient  terminatifs  d'un  rhythme  féminin;  donc,  ces  deux 
notes  devraient  être  faibles  et  suivies  d'un  silence. 

Toutes  ces  négligences  nous  prouvent  que  l'auteur  a  mal  écrit  et  nous  rétablissons  ainsi 
la  phrase  conformément  aux  lois  rhythmiques: 
Andanle. 


—  48  — 

Une  autre  faute  assez  frêquenlo  que  commettent  les  compositeurs,  c'est  de  mettre  de 
petites  notes  (notes  d'agrément  ou  gruppeUo)  devant  la  dernière  note  d'un  rhythnie  féminin, 
au  lieu  de  notes  réelles.  Cette  orthographe  est  essentiellement  défectueuse,  car  ces  petites 
noies,  non  précédées  d'un  trille,  sollicitent  l'exécutant  à  accentuer  la  note  qui  suit,  et 
dans  ce  cas-ci  elle  doit  être  très-faible.  On  nous  objectera,  peut-être,  qu'on  sent  que 
cette  dernière  note  doit  être  faible.  C'est  une  erreur:  on  ne  le  sent  pas.  Si  on  le  sentait, 
quatre-vingt-dix  personnes  sur  cent  joueraient  autrement  qu'elles  ne  le  font.  D'ailleurs 
pourquoi  ces  indications,  sinon  pour  avertir  ceux  qui  ne  sentent  pas?  Et  alors,  pourquoi 
les  avertir  de  mal  jouer?  Ainsi,  dans  le  Thème  allemand  de  Lcybach  (page  2,  dernière 
mesure)  on  trouve  : 


^ 


^ 


±: 


pour 


m^^^^^^^^^ 


Dans  Guillaume  Tell  de  Thalberg,  page  7 ,  on  trouve  : 


m 


53E 


izE^     pour  ^ 


H 


La  même  négligence  se  présente  page  10,  première  ligne. 

Dernière  remarque.  Beaucoup  de  compositeurs  ont  l'iiabitude  de  mettre  sur  ou  sous  la 
dernière  note  d'un  groupe  couvert  par  une  liaison  rliylhmique  un  point  ou  une  virgule. 
Exemple: 


;;; 


Fi=n 

0  0  •  é 


Ce  point,  cette  virgule  sont  inutiles  et  excitent  l'exécutant  à  accentuer  une  note  qui,  au 
contraire,  doit  être  enchaînée  à  la  précédente  et  enlevée  délicatement. 


§  3.  De  la  Note  initiale  des  rhythmes. 

Le  lecteur  a  dû  remarquer  dans  les  exemples  n"*  1,2,  3,  4,  etc.,  que  les  rhythmes 
ne  commençaient  pas  avec  la  première  note  de  la  mesure.  Effectivement,  un  rhytlime  peut 
avoir  sa  note  initiale  et  sa  note  finale  non-seulement  sur  chaque  temps  fort  ou  faible  de  la 
tnesure,  mais  encore  sur  chaque  fraction  de  temps. 

Le  rhythme  final  seul  doit  tomber  au  commencement  d'un  temps. 

Ce  fait  étant  d'une  importance  capitale ,  nous  allons  donner  un  exemple  des  cas  les 
plus  usités: 


Hhylhmcs  commençant  sur  la  2"  moitié  du  i"  temps. 


3^ 


SEfcfc 


^^m 


Daiu    co 'mo-desto  et  limplu  a       si   •   lo, 


Nul    ne  peut  Coiiimau.  [1er  quu  mai. 
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Piliijthmc.';  commençant  sur  le  5"  tiers  du  i"  temps. 


Fai- tes  •  lui  mes    a    -    veux,    Por    -    tez      mes    vœux,        Fleurs   é-clo-ses  prôs   d'el  •  le, 

Rhythmes  commençant  sur  le  2^  quart  du  i"  temps. 


Rhythmes  commençant  sur  le  S^  quart  du  i^''  temps. 
Rhythmes  commençant  sur  le  4^  quart  du  i*""  temps. 


^     2     >.  ^-0-»-^-»-\—»—S—'—F-M 


f^=fz^=fz 


-f-fH«-l«- 


.i^^gP^ 


Rhythmes  commençant  sur  le  2^  quart  du  2®  temps. 


-0-»-» — — •- 


^i^i^ 


Ë^Èl^^^iSi 


==F 


-ca-- 


Rhythmes  commençant  sur  la  2®  moitié  du  j2*  temps. 


^^^^^^^^^^§31^ 


~«=^ 


Rhythmes  commençant  sur  le  3^  tiers  du  ■f^"'  temps. 


fe^^,^,,,,l^:j;^:j_rT;j:ZJ:7^fe=j:^r^=j^Ë| 


Rhythmes  commençant  sur  le  S'^  sixième  du  2"  temps. 


Rhythmes  commençant  sur  le  2^  tiers  du  3^  temps. 


Il  est  inutile  de  donner  d'autres  exemples.  Le  lecteur  a  dû  remarquer  que  généralement 
le  deuxième  rhythme  commence  sur  le  même  temps,  sur  la  même  fraction  de  temps  que 
le  premier,  et  avec  les  mêmes  durées,  c'est-à-dire  offrant  le  même  dessin  rliyllimique. 


? 
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Dnns  le  rliylhme  final,  ccpentlanl,  il  y  a  ordinairement  changement  dans  la  durée  elle 
dessin.  Cela  est  loirique:  le  premier rhyllime  étant  suspensif,  le  dernier  le  serait  également, 
si  on  n'y  introduisait  pas  de  modification.  A|)rès  avoir  répété  4,  8,  12  fois,  etc.,  le  même 
dessin  rhythmi(iue,  les  compositeurs  en  forment  d'autres,  afin  de  rompre  l'uniformiii' 
résultant  de  la  persistance  du  premier.  C'est  l'enchaînement  symétrique ,  la  succession  ili' 
ces  différents  dessins  rhythmiques,  qui  forment  l'ossature  d'une  composition. 

Nous  avons  détaché  avec  intention  la  finale  ou  dernière  note  de  chaque  rhythme  du  5"  ri 
avant-dernier  exemple.  Selon  nous,  la  première  note  d'un  temps,  fi  elle  est  la  dernièiv 
du  rliythme  précédeni,  ne  doit  pas  être  groupée  avec  les  noies  qui,  avec  elle,  forment  le 
temps. 

On  est  quelquefois  embarrassé  pour  savoir  comment  il  faut  compter  le  nombre  di  > 
mesures  qui  forment  un  rhythme  et  pour  déterminer  le  point  où  il  commence;  voici  nu 
principe  qui  facilitera  cette  recherche:  les  notes  apparti^nant  au  rhythme  suivant  que 
rcnlermcla  mesure,  contenant  aussi  la  note  finale  du  rhyihme  précédent,  ne  comptent  ji.h 
au  point  de  vue  numérique.  Elles  ne  comptent  que  quand  il  y  a  ellipse.  Ainsi  dans  l'avaiil- 
dcrnier  exemple  les  quatre  notes  de  la  mesure  initiale  ne  comptent  pas  au  point  de  vue  du 
nombre  métrique;  ce  rhythme  ne  commence  qu'après  ces  quatre  notes,  qui  sont  des  noies 
d'élan,  de  remplissage.  Il  faut  donc  considérer  ce  rhythme  comme  s'il  y  avait:  •+ 


'^^- 


F^^^^^^^=d=:^=f^ 


Beaucoup  de  professeurs  et  d'élèves,  en  étudiant  les  morceaux,  font  très-mal  les  reprises. 
Quand  le  passage  à  étudier  commence  au  milieu  d'une  mesure,  ils  reprennent  toute  la 
mesure,  les  notes  finales  du  rhythme  précédent  aussi  bien  que  les  notes  initiales  du  rhythme 
suivant.  C'est  une  détestable  habitude  qui  nuit  à  la  culture  du  sentiment  rhylhmique;  c'est 
comme  si  on  reprenait,  en  lisant,  les  derniers  mots  de  la  phrase  précédente,  au  lieu  de 
coinniencer  après  le  point. 


§  4.  De  la  Phraséologie  musicale. 

Le  fait  principal  qui  nous  frappe ,  sous  le  rajiport  du  rhythme ,  quand  nous  entendons 
exécuter  un  morceau  de  musique,  c'est  que  la  dernière  note  de  ch.H|ue  rhythme  est  accom- 
pagnée d'une  flexion,  d'une  chute  de  la  voix  ou  du  son  qui  produit  l'impression  d'un  repos 
plus  ou  moins  complet,  ordinairement  confirmé  par  un  silence  jilus  ou  moins  long.  Comme 
lis  rhyllimes  sont  généralement  réguliers  cl  présentent  des  groupes  symétriques,  il  en 
résulte  que  ces  chutes  ou  cadences,  ces  repos,  ces  silences  reviennent  avec  une  certaine 
régidaritc.  Après  un  certain  nombre  de  rhythmcs,  il  en  est  un  qui  est  terminé  d'une 
manière  définitive  par  une  note  appelée  Ionique.  La  tonique  en  cette  occasion  satisfait 
loub  les  désirs  de  l'oreille  et  lui  a|iportc  le  sentiment  d'une  conclusion  :  la  uhrase  esl  finie. 
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Une  suite  de  rhyllimes,  dont  le  dernier  est  terminé  par  un  son  qui  apporte  à  l'oreille  le 
sentiment  du  repos  final  complet,  forme  une  phrase  musicale.  Un  membre  de  phrase,  au 
contraire,  c'est  un  rhythme,  un  groupe  de  sons  dont  le  dernier  est  appellatif,  suspensif,  qui 
n'apporte  à  l'oreille  qu'un  repos  incomplet,  le  désir  d'une  autre  suite  de  sons. 

La  propriété  que  possèdent  certains  sons,  de  pouvoir  apporter  à  l'oreille  le  sentiment 
d'un  repus  plus  ou  moins  complet,   est  la  base  de  la  cadence'.    La  cadence  est  exactement 


<.  Voyez  dans  nos  Exercices  c/e piano  le  cliapiire  de  la  Cadence,  page  83.  Celle  propriéié  tient  à  des 
causes  de  natures  diverses:  métriqnes,  rhijthmiquex  et  tonales.  Il  est  certain  qne,  pour  pouvoir  offrir  un 
sens,  un  repos,  même  simplement  numérique,  les  coups  que  bat  le  tambour  doivent  être  soumis  aux  con- 
ditions suivantes:  1°  il  faut  qu'il  y  ait  mesure,  c'est-ù-dire  un  coup  plus  fort  arrivant  périodiquement  de 
2  en  2,  de  3  en  3  ou  de  4  en  4;  2°  qu'il  y  ait  dessin  rhythmique,  c'est-à-dire  répétition  de  2  en  2 ,  de  4 
en  4  mesures  au  plus, des  mêmes  notes,  des  mêmes  valeurs,  de  la  même  division  de  la  mesure,  des  temps 
présentant  ainsi  des  groupes  similaires,  symétriques;  3°  qu'il  y  ait  régulièrement  au  bout  de  8,  de  12  ou  de 
<6  mesures,  un  point  d'arrêt,  de  repos.  Ce  repos  est  obtenu  :  1°  par  une  note  tombant  au  commencement 
de  la  dernière  mesure ,  ayant  une  grande  valeur  (durée),  ou  étant  suivie  d'un  silence;  2°  par  une  note  tom- 
bant sur  un  temps  faible,  précédée  d'une  note  ayant  une  valeur  supérieure,  ou  du  moins  égale  à  la  dernière, 
ou  3"  enfin  ,  par  une  noie  tombant  sur  le  temps  faible,  précédée  de  plusieurs  notesayant  chacune  moins  de 
valeur  que  la  dernière.  Exemple  : 


Ee 


=^hC 


tÈ: 


tm 


^- 


1 


Si  on  terminait  cet  exemple  comme  suit: 


ffcfa- 


z:t^-- 


nrf—r 


^^1 


JL 


^ 


il  serait  encore  terminatif,  quoique  le  repos  flnal,  dans  celle  dernière  manière,  ne  soit  pas  aussi  complet 
que  dans  les  autres,  comme  on  peut  le  comprendre.  Cette  fin  de  la  phrase,  en  effet,  ne  diffère  pas  assez  de 
la  fin  du  premier  rhythme.  Or,  comme  le  premier  est  simplement  suspensif,  ce  vague  persiste  aussi  pour 
la  fin  qu'il  vaudrait  mieux  rendre  plus  franche,  plus  décidée.  Si,  au  contraire,  on  terminait  l'exemple 
comme  suit  : 


i 


etc. 


il  ne  serait  pas  terminatif,  aucune  des  conditions  rhythmiques  pour  obtenir  une  fin ,  un  repos  flnal,  ne  s'y 
trouvant  observée'. 

a.  Voici  un  fait  des  plus  remarquables  :  un  simple  rhythme  ne  peut  terminer  dans  les  mesures  à  3  temps  sur  la  partie  faible  du 
2«  temps,  tandis  que  la  partie  faible  do  3^  temps  a  la  faculté  de  pouvoir  finir  un  rhythme.  Exemple: 

Torrent  par  Marcailhou. 

■y 


•fc^~3~rr  é  *  * ,  \  ^  .     »  -1  n   n   n   I  >  ^      ^f=ti 

£ — mJ     LJ     »J     I  >j  I  '    <J     Lf         ^ 


n  est  certain  que  Toreille  n'est  pas  satisfaite  de  la  note  finale  de  ces  2  rhythmes,  quoique  la  basse  complète  la  mesure.  Elle 
oudrait  1  ou  2  notes  de  plus.    Exemple  : 


-é  p     p  p     PZJ(CL 


^-* 


S^ 


l^i^i 


Eh  bien,  transformez  celte  phrase  en  une  mesure  à  deux  temps,  et  la  fin  si  choquante  à  3  temps  devient  bonne  à  2.  Exemple  : 

j,    ,  ou 

bfefcg ^^?r    '  ^=:;;j— f-^  Vné-*    é  ê       T  f    ê-\ 

^W 2_^.^ — _jjd_!5L_^l  V      -       -  J^:;^ ,_ll 
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à  la  musique  ce  qu'est  la  ponctuation  au  discours.  De  même  que  la  ponctuation  d'une 
phrase  grammaticale  exige  des  repos  plus  ou  moins  longs,  selon  le  sens  plus  ou  moins 
complet  que  contient  chaque  mot,  chaque  groupe  de  mots  qu'elle  est  destinée  à  séparer, 
de  même  la  cadence  plus  ou  moins  complète ,  selon  le  sens  musical  plus  ou  moins  achevé 
que  contient  le  groupe  de  sons  dont  elle  est  finale,  exige  un  repos,  un  silence  plus  ou 
moins  long,  dont  les  chanteurs  profilent  pour  reprendre  haleine.  Les  différentes  cadc)ii'< 
qui  font  sentir  la  fin  des  phrases,  des  membres  de  phrase,  des  hémistiches,  des  incises*  d'un 
air,  présentant  tous  les  éléments  d'une  pliraséologie  musicale,  ont  reçu  le  nom  tli-: 
cadence  complète ,  incomplète,  rompue:  de  demi-cadence,  de  quart  de  cadence ,  etc.,  cor- 
respondant au  point,  au  point  et  virgule,  au  double  point,  au  point  d'interrogation,  d'ex- 
clamation, de  suspension,  à  la  virgule.  1 

Nous  allons  offrir  un  spécimen  curieux  de  ponctuation  musicale;  c'est  l'analyse  textuelle 
faite  en  1737  sur  un  .Menuet,  par  le  célèbre  théoricien  .Maltheson  dans  sa  Théorie  de  la 
science  mélodique^: 


lia  Cupu 


iLe  tout  forme  un  paragraphe  ou  ensemble  de  16  mesures  qui,  avec  les  répétitions 
«prescrites,  en  produisent  48.  Ce  paragraphe  est  composé  de  doux  périodes  ou  phroM  s 
«marquées  par  un  point  (.)  et  un  double  point  (:);  elles  se  subdivisent  en  demi-phraM  > 


.Si  maintenant,  outre  un  sens  purement  numériiiue  ou  rliyllimique,  on  voulait  imprimer  à  ces  dessins  un 
sens  musical,  si  on  voulait  avoir  une  phrase  musicale,  on  y  paniendrait  moyennant  ces  deux  conditions: 
<"  employer  des  notes  appartenant  à  une  gamme  majeure  ou  mineure;  2»  terminer  le  dessin  par  la  tonique. 

Essayez  d'ôter  la  dernière  note  d'un  air,  même  d'une  simple  gamme,  et  vous  aurez  un  corps  décapite. 
C'est  comme  si  vous  enleviez  à  une  plirase  grammaticale  son  régime. 

Cette  dernière  note  indispensable  est  la  tonique,  avons-nous  dit,  tonique  primitive  ou  tonique  nouvelle 
quand  il  y  a  eu  modulation. 

yu'on  applique,  au  contraire,  à  ces  dessins  de  notes  naturelles,  des  rf/tsf.t,  des  bémols  pris  au  hasard, 
c'esl-tl-dire  appartenant  à  différentes  foHo/(7c.?,  on  n'obtiendrait  aucun  sens  musical;  si  on  y  appliquait 
des  notes  Tornianl  un  accord  de  7'  de  dominante,  on  obtiendrait  un  sens  musical  simplement  suspensif  et 
non  complet.  Donc,  pour  en  obtenir  une  phrase  musicale  complète,  il  faut  y  appli(|uer  des  notes  d'un  accord 
(i.irfail  et  d'un  accord  de  "•  de  dominante  pour  le  moins.  En  résumé ,  tro^'  éléments  sont  nécessaires  pour 
<iinstituer  une  phrase  musicale:  la  mrsurr.  le  rhijthmf.  la  Inintlifé.  C  est  la  fusion  de  ces  trois  éléments 
qui  forme  les  assises  du  splendide  monument  qu'on  appelle  musique  moderne,  l.e  dessin  métrique  et  rhyth- 
miqne  en  forme  la  charpente  ;  la  tonalité  dans  son  double  mode  en  est  le  souffle,  la  vie,  l'âme.  D'ailleurs  il 
est  difficile  d'imaginer  une  suite  de  sons  ayant  un  sens  musical,  qui  ne  renferme  en  même  temps  des  élé- 
ments rhythmiqiics.  Voyez ,  Mouvement  passionnel,  deux  autres  faits  qui  coniribuent  à  imprimer  à  la 
tonique  flnale  le  caractère  tcrminalif, 

4.  Voyez  la  page  suivante. 

2.  Acz-ii  mclodisclitr  H  isscnscha/l,  par  Maltheson;  Hambourg, chez  Ch.  Ilcrold,  1737. 


«(colon)  marquées  par  un  point  et  virgule  (;)  et  en  quarts  de  phrase  indiqués  par  les  trois 
«  virgules  (,)  (semi-colon).  L'astérisque  (*)  à  la  première  et  à  la  cinquième  mesure  indique 
«  la  triple  emphase  (accent  pathétique).  Le  rapport  géométrique  (les  rhythmes)  est  indiqué 
«  par  les  quatre  croix  (t)  et  les  pieds  forts  et  faibles  par  —  et  ^  Les  mesures  5  et  6  ont 
«le  même  nombre  de  pieds  que  la  première  et  la  deuxième.  Les  valeurs  des  neuvième  et 
«dixième  mesures  sont  reproduites  aux  onzième  et  douzième;  d'où  naît  l'uniformité  arith- 
«  mélique.  » 

Nous  n'ajouterons  rien  à  celte  analyse  si  bizarre  et  si  remarquable,  surtout  pour  l'époque 
où  elle  a  été  faite;  nous  ferons  seulement  remarquer  que  Mattheson  déjà  donnait  le  nom 
d'emphase  (accent  pathétique),  c'est-à-dire  son  fort  en  dehors  de  la  mesure  et  du  rhythme, 
à  la  sijncope  fa  j|  de  la  I""*  mesure,  à  la  voisine  aiguë  fa  ^  sol  #  /"a  |J  et  à  l'intervalle  de 
7®  diminuée  sol  (aigu)  —  la  ^  de  la  6®  mesure.  (Voyez  Accent  pathélique.) 


§  5.  Des  Hémistiches  et  des  Incises'. 

Nous  venons  de  voir  que  la  longueur  des  rhythmes  correspond  à  la  longueur  des  vers, 
qu'il  y  a  des  rhythmes  masculins  et  des  rhythmes  féminins,  comme  il  y  a  des  vers  mascu- 
lins et  des  vers  iéminins;  que  les  différentes  cadences  ou  points  de  repos  correspondent 
exactement  aux  différents  signes  de  la  ponctuation  granimalicaie.  L'analogie  entre  un  vers 
et  un  rhylhme  ne  s'arrête  pas  là;  car  de  même  qu'un  vers  se  fi'actionne  en  hémistiches  et 
incises  par  la  césure,  de  même  un  rhylhme  peut  être  partagé  en  plusieurs  fragments  dont 
chacun  offre  un  repos  plus  ou  moins  complet.  Si,  par  exemple,  nous  examinons  de  près  le 
rhythme  du  n"  9,  page  40,  nous  verrons  qu'il  offre  un  repos,  une  césure,  après  la  4^  syl- 
labe et  qu'il  pourrait  être  écrit  comme  suit: 


Charmant   ruis-seau,le     ga  •  zon      de    vos 

L'exemple  suivant  offre  une  césure  après  la  G*^  syllabe  ; 


«   U                 '^                                               '                                             ^    ' 
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Lors-que  dans  ton  re-gard  je  ne  sau-rai  plus  U-re,  Quand  Tlieure  où  je  te  vois  len-tement  passe-ra. 

4.  Hémistiche  (du  grec  hemi,  demi,  et  sliklws,  vers),  moitié  d'un  vers  héroïque  ou  alexandrin. 

Césure  (du  latin  cxsus,  coupé),  section  du  vers,  repos  suspensif  (jui  se  place  ordinairement  dans  les  vers 
alexandrins  après  la  sixième  syllabe,  c'est-ù-dire  entre  les  deux  hémistiches;  dans  les  vers  de  dix  et  de  huit 
syllabes,  après  la  quatrième  syllabe. 

Incise  (du  latin  incisus ,  coupé),  un  mot  ou  ensemble  de  mots  formant  un  sens  détaché,  quand  il  a  peu 
d'étendue.  Exemple  : 

Que  toujours  d-ans  tos  vers  le  spn.'',  coupant  les  mots, 
Suspende  rhéi-isticlie,  en  marque  le  repos. 

Dans  ces  deux  vers  il  y  a  incises  après  toujours  et  sens  et  deux  hémistiches  après  vers  et  l'hémistiche. 
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Donc  ehnciin  lic  ces  Irois  rliyllinies  est  partagé  en  deux  dcmi-rlivllimes  ou  Itcniisliches.  . 
De  même  que  les  rliyllimes  se  coujienl  en  licmisticlies,  ceux-ci  se  scindent  en  incises. 
Exemple  : 


m 


J.!J_ ^ 
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t 


te     un   jour  mo      ter -ras 


Dans  cet  exemple  le  premier  rhythme  oiïre  une  incise  après  Kunei>  et  après  ifiévret,  .; 
le  second  après  «j'oî/r».  Le  dernier  rliylhme  du  n°  8  renferme  7  incises: 


Je      SL'US  mon  cœur  qui     bat,  qui    bal,  je        ne   sais  pas  pour-qu 


Ces  exemples  nous  montrent  que  les  hcmistichcs  et  incises  peuvent,  aussi  bien  que  h-s  . 
rhythmes,  commencer  et  terminer  sur  chaque  temps  et  chaque  partie  du  temps;  et  ces  élé- 
ments sont  aussi  qualifiés  forts  ou  faibles,  masculins  ou  féminins. 

Dans  la  musique  vocale,  les  rliytlimes,  les  liémislichcs  et  les  incises  coïncidant  avec 
les  pareils  éléments  du  vers,  l'observation  en  est  facile.  Quant  aux  rliytlimes,  hémistiches  et 
incises  qu'on  rencontre  dans  la  musique  instrumentale,  nous  allons  les  aborder  et  y  appli- 
quer tous  nos  soins,  car  de  leur  observation  rigoureuse  dépend  en  grande  partie  la  clarté 
et  l'intelligence  de  l'exécution. 


§  6.  Des  Rhythmes  dans  la  musique  instrumentale. 

.Tusqu'ici,  les  vers  nous  ont  aidé  à  trouver  les  rhijihmes;  malheureusenicnl  ce  guide 
infaillible  man(|ue  dans  la  musique  instrumentale.  Souvent  les  rhythmes  n'y  sont  pas 
indiqués  et  plus  souvent  encore  ils  sont  indiqués  à  contre-sens.  Il  est  à  peine  croyable 
combien  on  rencontre,  à  cet  égaid,  d'énormités,  même  dans  les  pages  des  plus  grands  maî- 
tres. Avant  de  donner  quehpies  spécimens  de  ces  incorrections,  nous  allons  indiquer  les 
moyens  les  plus  eflicaccs  pour  reconnaître  les  rhythmes  dans  un  inovccavulc  musique  instru- 
mentale: 

1°  Il  faut  examiner  si  les  notes  présentent,  de  2  en  %  de  3  en  3,  de  4  en  A  mesures,  des 
tjroupcs  ayant  des  dessins  similaires,  symétriques.  Chaque  groupe,  dont  on  dislingue  la 
différence  ou  la  ressemblance  avec  celui  (pii  [irécède  ou  celui  (jui  suit,  forme  évidcramenl 
une  vnilc,  un  rli\ithnie,  une  incise,  selon  son  étendue  plus  ou  moins  grande. 

2"  Il  faut  <xaminer  ."-i,  de  2  en  2,  de  3  en  3  ou  de  4  en  -4  mesures,  les  mêmes  notes  ou 
les  mêmes  valeurs  se  présentent,  et  si  elles  jie  sont  pas  terminées,  soit  par  \mc  ijrande 
rnlriir,  soit  par  un  silence. 


3°  Enfin,  et  c'est  là  l'indice  capital,  il  faut  écouter  la  tendance  au  repos  que  la  dernière 
note  de  chaque  groupe  fait  sentir  à  l'oreille,  si  elle  lui  annonce  seulement  un  repos 
incomplet  qui  laisse  désirer  une  suite  ou  si  elle  marque  un  repos  définitif. 

Supposons  que  nous  ayons  à  rhythmer  les  phrases  suivantes: 

MOZAIIT. 


Nous  dirions:  la  première  et  la  deuxième  mesure  présentent  identiquement  le  même 
dessin,  donc  chacune  forme  une  unité,  un  groupe.  La  quatrième  diiïère  un  peu  de  l:i 
troisième.  Par  leur  conlexture  ascendante,  puis  descendante,  à  degré  conjoint,  ces  deux 
mesures  forment  un  ensemble  qu'on  pourrait  appeler  un  cercle  ouvert.  La  cinquième 
mesure  est  identiquement  la  même  que  la  première;  la  sixième  la  même  que  la  deuxième; 
la  septième  et  la  huitième  conservent  les  notes  des  troisième  et  quatrième  mesures,  mais 
avec  un  léger  changement:  les  notes  montent  de  la  tonique  à  la  sous-dominante  par 
degré  conjoint,  puis  descendent  à  la  Ionique  et  form-ent  ainsi  un  véiitable  cercle  fermé. 
Nous  pouvons  donc  rhythmer  sans  hésitation  de  la  manière  suivante: 


MOZAKT. 


éà 


^ 


^^m 


Mozart. 


m 


lâ:; 
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Dans  cet  exemple,  les  première,  deuxième  et  troisième  mesures  offrent  le  même  dessin, 
chacune  composée  d'une  blanche  et  d'une  noire  et  n'ayant,  par  conséquent,  pas  assc. 
d'éléments  pour  former  un  rhythme.  La  quatrième  mesure  contient  un  silence,  ce  (jui 
évidemment  implique  fin.  Les  quatre  mesures  suivantes  offrent  chacune  tin  dessin  diiTéreiil; 
la  huitième  renferme  de  même  un  silence;  d'après  cela,  il  est  donc  permis  de  rhythmer  de 
cette  façon  : 


Mozart. 


Ê 


a 
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Mozart. 


hfe|^EÎ^^?=^'?^g^t^gg 


E^y 


:d-*injt: 


—  5C  — 

n  est  certain  que  le  i"  fa  de  la  deuxième  mesure,  venant  après  une  plus  grande  valeur, 
apporte  à  l'oreille  un  repos,  et  cela  d'autant  plus  qu'il  est  tonique  et  que  le  sol  qui  le  pré- 
cède n'est  qu'un  relard  et  pourrait  être  supprimé.  Ce  fa  termine  donc  le  premier  rhyllime 
et  \e  fa  suivant  commence  le  deuxième  sur  la  deuxième  moitié  du  deuxième  temps,  ainsi 
qu'a  commencé  le  premier.  La  même  observation  s'applique  au  sol  de  la  quatrième  mesure. 
Le  passage  doit  donc  être  rhythmé  ainsi': 


m 


i  7  c  t  r- 


Nous  espérons  que  ces  exemples  suffiront  pour  expliquer  les  principes  posés  ci-dessus, 
pour  en  montrer  l'utilité  et  pour  donner  le  moyen  de  les  appliquer  à  une  page  quelconque. 


§  7.  Des  Incises  dans  la  musique  instrumentale. 

Maintenant  qu'il  nous  est  possible  de  reconnaître  les  rhylhmes,  clierclions  quelques  prin- 
cipes qui  nous  permeticnl  de  trouver  les  simples  incises. 
Kalkbrenner,  dans  sa  Mclltode  de  piano,  donne  au  passage  suivant 


lis  accentuations  différentes,  dont  voici  qucl(|nes-unes: 


[|;^;>.t^[^^£^V^^f;fe^ 


Il  est  évident  qu'il  aurait  ]>u  donner  vingt,  quarante  accentuations.  Or,  ce  que  fait  Kalk 
Lrenner  pour  ce  passage,  on  peut  le  faire  pour  tous  les  groupes  de  sons. 

Il  n'y  a  pas  de  Méthode  de  violon  qui  n'applique,  même  aux  exercices  les  plus  élémenlaii  i 
différentes  accentuations.  Les  pianistes,  au  contraire,  se  contentent  d'exécuter  d'une  manii 
uniforme,  banale,  nous  dirions  volontiers  commune,  tous  leurs  exercices'.  Cependant,  c". 
de  ces  différentes  manières  d'accentuer  que  résulte  le  jeu  le  plus  varié,  le  plus  expresM: 


1.  Il  csl  (^vident  qnr  1.t  su|i|)rcssion  du  1"  snl  à  la  deuxième  mesure,  du  la  à  lu  qualricmc,  enlèverait  à 
crltc  plirasc  toute  l'cxprcssicin,  tout  le  murdunt, 
I.  Voyez  accent  mHriquc,  •  Du  Temps». 


Qu'on  prenne  la  première  sonate  venue  pour  piano  et  violon,  de  Mozart  ou  de  Beethoven, 
et  l'on  verra  avec  quel  soin  méticuleux  ils  indiquent  les  coups  d'archet,  tandis  qu'ils  négligent 
complètement  ces  Indications  pour  le  piano.  Or,  appliquer  différentes  articulations  ou  coups 
d'archet  à  un  groupe  de  sons,  c'est  simplement  faire  des  incises  plus  ou  moins  nombreuses, 
car  une  incise  n'est  autre  chose  qunnc  note  articulée  suivie  d'un  petit  silence  ou  plusieurs 
notes  coulccs  suivies  d'un  repos.  La  note  détachée  formant  à  elle  seule  incise  représente 
un  monosyllabe  ou  une  voyelle.  Plusieurs  notes  formant  une  incise  exigent  de  même  un 
monosyllabe,  une  voyelle  ou  un  mot  polysyllabique. 

Mais  de  ce  qu'oji  peut  faire  des  incises,  il  ne  résulte  pas  qu'o)i  doive  en  faire.  Qu'un  enfant 
terrible  —  et  nous  en  connaissons  plus  d'un  —  vous  demande  dans  la  musique  de  piano, 
pourquoi  coule-t-on,  pourquoi  he-t-on  ensemble  deux,  trois,  quatre  notes,  etc.  Que  répon- 
drez-vous?  La  réponse  est  cependant  des  plus  simples:  On  he  ensemble  deux  ou  plusieurs 
notes  quand  elles  ne  représentent  qu'HHc  syllabe.  Ainsi,  deux  notes  coulées,  liées  ensemble, 
figurent  un  mot  monosyllabique,  une  voyelle  ou  bien  un  mot  bissyllabique dont  la  première 
est  forte  et  la  deuxième  faible,  muette.  Exemple  : 


^^^1^ 
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Ta  -  ble.       Fem-me. 


Dans  les  mots  dmc,  table,  femme,  la  première  syllabe  étant  forte,  la  deuxième  faible,  on 
doit  appuyer  sur  la  première  note  et  couler,  fléchir  sur  la  deuxième;  de  plus,  celte  deuxième 
noie  ne  doit  pas  avoir  toute  sa  valeur  figurée;  mais  celle  d'une  croche  pointée  seulement. 

Ces  passages  doivent  donc  être  rendus  comme  suit  : 


l^ 


'^^m^ëE^^^^ 


Sur  le  piano,  pour  obtenir  l'effet  voulu,  il  faut  attaquer  vigoureusement  la  première  note 
la  garder  jusqu'à  ce  que  la  deuxième  soit  délicatement  frappée,  enfin,  enlever  les  deux 
doigts  en  même  temps,  en  glissant  doucement  sur  la  touche  de  la  dernière.  Sur  le  violon, 
on  les  ferait  d'un  seul  coup  d'archet  et  sur  les  instruments  à  vent  d'un  seul  coup  de  langue, 
ce  qui  donnerait  force  à  la  première  note,  douceur  à  la  deuxième. 

Toutes  les  notes,  quel  qu'en  soit  le  nombre,  couvertes  d'un  coulé  ^,  exigent  au  piano 
une  seule  articulation  du  poignet  tombant  sur  la  note  iniliale.  Pour  toutes  les  notes  qui  la 
suivent,  le  poignet  ne  fait  aucun  mouvement,  glisse  à  droite  ou  à  gauche  et  les  doir/ts  seuls 
articulent.  Quand  un  passage  nécessite  plusieurs  articulations  du  poignet,  c'est  qu'il  ren- 
ferme autant  d'incises.  Toutes  ces  notes  ne  demandent  qu'un  seul  coup  d'archet  sur  le  violon, 
qu'une  seule  émission  de  vent  prolongée,  sur  la  flûte,  la  clarinette,  le  cor,  etc.'. 


1.  Ce  fait  est  d'une  importance  extrême,  car  souvent,  dans  la  musique  de  piano,  le  poignet  suffirait  pour 
indiquer  si  on  doit  faire  des  incises  ou  non.  Voici  un  exemple,  pris  au  liasard,  qui  renferme  2  fautes  d'an- 
notation rliytbmique  que  le  poignet  révèle  immédiatement  : 


m 
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Peut-on  jouer  ce  rhjtlinie  tel  qu'il  est  écrit,  avec  une  seule  articulation  du  poignet  sur  la  note 
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Voici  les  cas  principaux  où  les  grands  coniposilcuis  font  géncralemcnl  des  incises  dans 
la  musique  inslrumentale.  Nous  disons  généralement,  car,  si  dans  la  musique  vocale,  ils 
sont  obligés  de  se  conformer  au  sens  des  paroles  et  à  la  coupe  des  vers,  ils  ont  dans  la 
musique  instrumentale  toute  latitude  d'appréciation  : 

4°  Après  un  petit  dessin  (petits  groupes  de  notes  offrant  les  mêmes  durées)  plusieurs  fois 
répété.  Exemple  : 


^PH*= 


^ 


2°  Après  une  grande  valeur  suivie  d'une  petite  et  plusieurs  fois  répétée.  Exemple 


'-^^ 


3°  Après  une  petite  valeur  suivie  d'une  grande  et  plusieurs  fois  ré[iélée.  Exemple: 


È^ 


m 


^^1 


^^==^ 


4°  Devant  la  répctilion  temporale,  c'est-à-dire  quand  une  même  note  termine  une  mesure,  ^ 
un  temps  ou  fraction  de  temps,  et  commence  la  mesure,  le  temps  ou  la  fraction  de  temps   i 
suivante,  surtout  si  elle  est  en  même  temps  retard  harmonique  '. 
"NVeder. 


Beethoven. 


Il  est  évident  qu'après  le  premier  »ni'b  du  dernier  exemple,  il  faut  quitter  la  touche,  enlever 
le  doigt  pour  attaquer  le  deuxième  mi\>;  donc,  forcément,  il  s'intercalera  un  silence;  si 
petit  soit-il,  qui  amènera  force  et  accent  pour  la  nore  suivante.  Donc  l'incise  est  ici  de  toute 


initiale?  Évidemment  non  ;  car,  outre  U  note  inilinle  qui  est  accentuée,  il  renferme  2  répétitions  temporales, 
r'est-â-(lire  2  noXef,  fortes,  demandant  chacune  un  acreni,  une  arliculalion,  le  ("et  le  3'  /a  i' de  !a 
dernière  mesure.  Donc  le  rhvlhme  esl  écrit  fautivement.  Voici  son  annotation  correcte  : 


in? 


.:^ 


ZÉZ 


h.  Voyez  accent  m(trlquc,  •  Ki'pclllion  Iciniioralc  •,  page  21. 


—  59  — 


légitimité.  (\'oyez  les  mesures  24,  20,  27  et  28  de  l'Adagio  de  la  Sonate  palhétiqite  et 
passage  de  Stradella,  pages  24  et  70.) 
Le  passage  suivant 


doit  être  exécuté  de  cette  manière  avec  3  articulations  : 


L'exemple  que  nous  avons  cité,  page  65,  Sonate  en  fa,  de  Mozart,  devrait  donc,  d'aprè.- 
les  principes  que  nous  venons  de  poser,  être  exécuté  comme  suit'  : 


±dz 


g-^^^^gga^^gq^^^^^^-^:^ 


5°  Quand  la  2°  note  de  la  mesure  ou  du  temps  est  exceplionnellement  la  même  que  la 
première  avec  valeur  supérieure  ou  égale.  Cette  règle  doit  surtout  être  observée  quand  le 
rhyllmie  commence  sur  le  dernier  temps  de  la  mesure. 

Cet  accent  est  si  énergique,  que  les  chanteurs  lui  sacrifient  plutôt  le  sens  grammatical, 
comme  dans  la  Lucie.  (  Voyez  page  81.) 

Lucie  de  tnmmermoor.  ISoi-ma. 


feÈ 


-i^— *^- 


sS 


:??^5i 


(Voyez  aussi  la  première  mesure  de  la  Marseillaise.) 
D'après  ce  principe,  le  passage  suivant  tiré  de  la  Phiie  de  perles,  d'Osborne: 


jir|r=L=;Ç5==HC^qq    doit  être  exécuté     pr^jibpj^—i^.    ^iSi-  ^^' 

"~'~'*ig — "Il    de  cette  manière:    tEn2_ 


|23iS 


•^— «k^— »-^ 


W- 


%' 


^m 


Ici  se  présente  une  dilTicullé  véritable.  La  note  répétée  pourrait  bien  être  finale  d'un 
rhylbme  féminin  ou  d'une  incise  ;  dans  ce  cas,  loin  de  prendre  de  la  force,  cette  deuxième 
note  serait  faible'.  Exemple  : 

}a  fa  au  lieu  de  sol  fa.  la  la  au  lieu  de  si  t»  la. 


1    Dans  cet  exemple,  le  deuxième  fa  de  la  2=  mesure,  le  deuxième  la  de  la  6"  sont  évidem- 
ment/(itato  d'un  rhylbme  féminin,  par  conséquent  ces  notes  ne  prennent  pas  d"accent;  au 

4.  Bien  entendu,  ces  virgules  n'indii|iient  qu'une  cliiile,  qu'une  (Icxion,  qu'un  repos  relatif:  elles  ne 
demandent  ni  mouvement  du  poignet,  ni  respiration,  etc. 
"2.  Voyez  page  70. 


-  (\0  -  -} 

contraire,  elles  sont  faibles  et  doivent  cire  liées  à  la  note  précêdenle,  qui  est  une  espèce  | 
iranlicipation,  car  elle  pourrait  être  remplacée  par  la  note  diatonique  supérieure,  ou  sup- 
primée comme  dans  la  4'  mesure  '. 


Dans  cet  exemple,  le  deuxième  la  de  la  V  mesure,  le  deuxième  so/ de  la  3®,  le  deuxième. 
do  de  la  5"  et  le  deuxième  si  de  la  7®  mesure  peuvent  êlre  considérés  comme  commençant 
une  incise,  et,  par  conséquent,  ils  seraient  forts  quoitju'ils  tombent  sur  une  partie  faible 
du  temps;  dans  ce  cas,  la  note  qui  précède  la  note  répétée  serait  faible  et  perdrait  de  sa 
valeur. 

Néanmoins  la  rcpclllion,  se  présentant  ici  avec  persistance,  n'est  nullement  exccplionnelle 
et  ne  devrait  être  accentuée  que  si  le  morceau  était  exécuté  dans  un  mouvement  lent.  Dans 
un  mouvement  vif,  cette  accentuation  rendi'ait  le  passage  boiteux,  désagréable. 

Si  la  première  phrase  de  cet  exemple  commençait  sur  la  deuxième  moitié  du  premier 
temps,  alors  il  n'y  aurait  plus  d'hésitation.  Exemple  : 


M 


±3t 


-r^-'-é 


^m 


Dans  les  mesures  à  3  temps,  le  2*  temps,  avec  une  seule  note  par  temps,  est  fort  quand 
il  est  répétition.  Il  prend  presque  la  forme  d'une  syncope.  Aussi  n  hésiterions-nous  pas  à 
donner  de  l'accent  au  2*^ /a  de  la  1'''^  mesure,  au  'i'^ sol  delà  deuxième,  de  la  phrase  suivante, 
quand  même  il  y  aurait  une  syllabe  faible  sous  ces  notes: 

MOZAHT. 


-■^     ■#■■»•■»•. 


zdii 


1 — r 


éEÊ 


:^* 


1 


De  même  le  3®  temps  ou  tiers  de  temps  est  fort,  s'il  est  répétition  avec  une  seule  note  pour 
temps.  Exemple  : 

MEYEnBEER.    L'.l/iicaine. 


^ 


-■^ 


U   f*  ^ 


=Sî 


^ 


C  Quand  il  y  a  rupture  dans  la  marche,  surtout  sur  la  2*  note  de  la  mesure  ou  du  temps. 
Ainsi  une  note  arrivant  par  un  grand  intervalle  ou  grand  saut  après  une  suite  de  notes 
■\\\ii\\.  marché  par  degré  conjoint  peut  cire  considérée  comme  inilinlc  et  recevoir  l'accent: 


I.  Noyez  page  'O  :  Ue  la  Nolej'male  des  rlnjlltincs. 


—  01  — 

Dans  les  morceaux  d'un  mouvement  vif,  il  faudrait  se  garder  de  faire  des  incises,  sous 
prétexte  qu'il  y  a  rupture  de  marche,  car  cela  en  rendrait  l'exécution  boiteuse;  dans  ce 
genre  de  morceaux,  c'est  l'accent  métrique  qui  doit  dominer. 

Ainsi  le  passage  suivant  de  X Invitation  à  la  valse  : 


Weber.    Invitation. 


serait  détestable  comme  suit  : 


zg^^^^J^^f^=^^^^<^^^=^=^^  ^^^_ 


Il  en  est  de  même  de  l'exemple  suivant  qui  doit  être  exécuté  comme  suit  : 
Beethoven.  4«  Valse. 


Dans  cet  exemple,  l'accent  rhythmique  coïncide  toujours  avec  l'accent  métrique,  avec  la 
première  note  de  la  mesure,  excepté  sur  la  tierce  fa  Jf  la  de  la  4^  mesure,  qui  prend  accent 
quoiqu'elle  ne  commence  pas  une  mesure.  C'est  parce  qu'elle  commence  une  suite  de  tierces 
formant  un  véritable  guidon,  un  conduit  mélodique.  Ces  notes  peuvent  être  supprimées  et 
le  2*  rhythme  commencer  comme  le  premier'.  Ainsi  dans  les  morceaux  vifs  terminer  une 
incise  après  chaque  première  note  de  la  mesure,  sous  prétexte  qu'elle  arrive  par  degré 
conjoint  et  qu'elle  est  suivie  d'une  autre  arrivant  par  degré  disjoint,  serait  absurde.  Jouer 
comme  suit  est  du  plus  mauvais  goût: 


En  outre,  en  faisant  des  incises  après  rupture  de  marche,  il  faut  aussi  considérer  le 
passage  qui  précède. 
Dans  l'exemple  suivant  : 

Mozart. 


m 


EE 


ft=it 


=s=g: 


^i=l- 


fr-^    .      Il 


on  ne  donnera  pas  d'accent  au  do  de  la  troisième  mesure,  quoiqu'il  arrive  par  degré  dis- 
joint, parce  qu'il  se  trouve  dans  le  S''  rhythme  servant  de  pendant  au  premier  qui,  n'ayant 
|ias  d'incise  sur  la  1'"'^note  de  la  1"'^  mesure,  n'en  demande  pas  non  plus  dans  le  2®  rhythme. 


1.  A  oyez  i):ije  G3. 


(iL> 


Ouand  la  rupture  n'a  limi  i\n'h  la  fin  ti'uii  rliyilimc,  il  faut  de  même  cvilcr  de  faire  incise,    i 
Kxempic  : 

_  + 


Il  serait  ridicule  de  donner  un  accent  au  si  de  la  2*^  mesure,  aux  fa  ^  de  la  3*  et  de  la 
(("  mesure,  sous  prétexte  qu'ils  arrivent  par  degré  disjoint. 

7°  Après  la  première  note  succédant  à  un  Irait  ou  gruppdlo  :  1)  si  elle  a  une  plus 
frrande  valeiu-;  %  si  elle  est  la  même  que  celle  qui  lui  succède;  3) si  elle  a  une  égale  valeur; 
4)  si  elle  est  suivie  d'une  note  anivunl  pur  un  griuid  saut;  5)  si  elle  est  suivie  jiarun  accord 
on  plusieurs  parties. 

Bi:i:TnovKN.    Scna/c  palhélhpic. 


.-±±   ïkÀi-A    ± 


-V- 


II.  Ilrnz.    IM  licite  Crinip.   Op.  217 

i  ..  .  + 


îAif. 


gg^^gl^^gaffegE-i^la 


J:Jl*ii- 


Nous  avons  vu,  page  51,  que  la  dernière  Udlc  d"un  groupe  doit,  pour  apporter 
à  l'oreille  l'impression  d'un  repos  jjIus  ou  n)oiiis  cumplel,  tomber  au  commenceraenl  d'un 
temps  ou  d'une  fraction  de  temps.  Les  traits  ont  donc  toujours  inie  tendance  à  se 
lésoudre  sur  la  V  paitie  du  temps  ou  fraction  de  temps  on  sur  un  >  grande  valeur.  Ainsi 
une  croche  après  une  suite  de  doubles  croches,  une  double  croche  ;qirès  une  suite  de  triples 
croches,  etc.,  oflVent  un  repos,  c'esl-a-dire  sont  susceptibles  de  terminer  une  incise. 

Mozart.    Sonate  en  la  ,  .'i'  f'ar. 


Y:^^^^^^É~ni 


Le  besoin  de  se  résoudre,  de  finir  sur  une  plus  grande  valeur  est  si  impéiieux,  surtout 
si  la  dernière  note  du  trait  est  une  saisililc,  que  souvent  les  simples  traits  de  broderie,  d'eni- 
hellissemcnt  se  ternn'nenl  sur  les  notes  du  chant  et  leur  ôtcnt  ain.^ide  leur  force.  (Voyez  hi 
Traviata,  Fantaisie  par  Asclier;  le  Miserere  du  Trouvère,  par  Prudent.) 

8°  Sur  im  groiqie  de  notes  pouvant  être  supprimées,  ayant  une  existence,  un  rôle  à  part 
comme  imitation,  écho  ou  remplissage: 


03  — 


au  lieu  de: 


-Si 


i^fe^^^ 


MOZAIIT. 


9"  Après  la  note  qui  précède  un  guidon  ou  conduit  mélodique  '.  Exemple: 
Mozart. 

Aiiânnl.p.  + 


^=S^ 


-^ 0- 


"^  Guidon.         I  i  i     I 


Mozart.    Sonate  en  la. 
Adagio. 


Ce  qu'il  y  a  de  remnrqunble  dans  ces  exemples,  c'est  que  le^fî^V/oH  a  besoin  de  se  résoudre 
et  finit  après  la  première  note  du  chant,  laquelle,  quoique  formant  ellipse,  devient  faible  et 
cède  toute  la  force  à  la  suivante. 

10"  A  la  fin  d'une  phrase,  d'une  période,  on  détache  les  notes  ayant  une  égale  voleur 
et  qui  exceplionnelicment  marchent  par  degré  conjoint  ascendant  ou  descendant.  (Voyez 
Accent  pathétique) 


Mozart.    Sonate  en  ré. 
Allegro. 


y_z 


m 


-t-^-t^f 


^Zî^tm::^^ 


EEEE 


^^ 


»-^^p 


-fl ,.    .^^ 


^Êi±:^^B^^m^ 


1.  On  nomme  guidon  des  noies  ne  faisant  pas  partie  Inicgranle  du  rliyllinie  et  pouvant  être  supprimées, 
lesquelles  servent  à  ramener  soit  le  thème  primitif,  soit  un  nouveau  thème. 


—  fii  — 

Beethoven.   Sonate  pat/ic/ique. 


^"^ 


*-•- 


r^ 


Mauvais.  Bon. 

(Voyez  aussi  la  dernière  mesure  de  l'Adagio  de  la  Sonate  paf/iétiqtie.) 

11°  Quelquefois  la  contexlure  du  1"iiiylhme,  nyant  eu  des  incises, en  entraîne  par  shui- 
liliidc,  dans  le  2^  iliyllinie,  à  des  endroits  où,  sans  cette  similitude,  on  se  dispenserait  d'eu 
r.iire  : 


ag 'S>-'^      f        ^——0 •   1      -g; ) — "Il      ^ s- 


g^g^fp— it^l 


Le  2*  mi  de  la  2®  mesure  du  1^""  rhyllime,  étant  répétition  exceptionnelle,  implique 
commencement  d'incise.  Le  sol  de  la  2''  mesure  du  2^  rhythme  forme  de  même  avec  le  ré' 
suivant  une  incise  qui,  sans  celle  du  1"  rhythme,  n'aurait  pas  eu  lieu;  car  ôlez  le  1"  rhythme, 
ut  le  2^  serait  incisé  comme  suit: 


Chopin. 


L'accent  qu'on  donne  au  la  de  la  l""^  mesure  en  entraîne  un  pareil  sur  le  si  de  la  3®  mesure, 
qiioiiiue  ce  rhythme  commence  sur  le  temps  fort.  11  en  est  de  même  de  l'exemple  suivant  : 

Adagio  de  la  Sonate  palhéiique. 


^-f;# W^'}0 — j-^-  ;  — I    »  n ^^ ^=^  -td^i     ,    qa 

=5= ^!!!T      ^fa^  :^^-r->     LTi       ri.'l    ^^^ 


Le  dernier  si  ^  du  l"^""  rhythme  (0*^  note)  commence  une  incise  et  prend  de  l'accent, 
ipioiquc  2"  note  du  triolet,  parce  que  c'est  une  répélilion,  la  2*^  note  du  temps  étant  excep-  i 
linnnellcment  la  même,  avec  même  valeur  que  la  V^.  Lv  fa  ^  du  2''ihylhmc  commence  une 
incise,  cl,  |iar  consé(|uenl,  prend  de  l'accent  :  1)  pour  rendre  l'acccntualion  du  2''  rhythme 
"'irnic  à  celle  du  |iremicr;  2)  parce  que  c'est  la  note  la  plus  haute  du  Irait,  venant  après 
une  résolution  chromatique  (après  mi  \>  ré  ^  mi  \>};  3)  parce  qu'il  est  moiUilc  mineure. 

12°  On  fait  incise  dans  un  Irait  quand  les  notes  chromatiques  sont  suivies,  chacune  de 
sa  diatonique  supérieure  (fajisol,  la  ji  si,  do  i  ré,  etc.).  (Voyez  les  Polonaises  de  Weher.) 

13"  On  fait  une  incise  après  la  résolution  d'un  accord  dissonant. 


—  (1.1 


Voyez  riiUroduction  de  YInvitation  à  la  valse,  de  Weber. 


Ouoique  la  résolution  ail  lieu  sur  le  temps  fort,  la  noie  finule  n'en  est  pas  moins  très- 
fiiible;  donc,  même  la  fin  d'une  incise  détruit  l'accent  de  la  mesure,  elle  rend  faibles  les 
notes  qui,  au  point  de  vue  métrique,  seraient  fortes. 

li"  On  fait  incise  quand,  après  plusieurs  parties,  c'est-à*-dire  après  une  suite  de  tierces, 
de  sixtes  ou  d'octaves,  vient  une  seule  partie;  ou  quand,  après  une  seule  partie,  il  s'en  pré- 
sente plusieurs. 


KUHLAU. 


^^^m^^ 


LVSBERG.    Op.  83 


Tels  sont  les  cas  les  plus  fréquents  où  les  grands  compositeurs  ont  l'habitude  de  faire 
des  incises.  Nous  l'avons  déjà  dit:  il  n'y  a  rien  d'absolu  à  cet  égard.  Dans  les  compositions 
à  mouvement  vif,  il  faut  s'abstenir  de  faire  des  incises.  Dans  ces  sortes  de  morceaux,  il  faut 
surtout  accentuer  la  1'''^  note  de  chaque  mesure,  de  chaque  temps,  de  chaque  rhylhme. 
Mieux  vaut  ne  pas  faire  d'incises  que  de  les  faire  mal  à  propos,  de  hacher  le  morceau  et 
de  le  rendre  boiteux.  Le  sentiment,  ici  comme  partout,  doit  être  le  principal  guide.  Une 
pratique  raisonnée,  intelligente,  aiguisera  tellement  le  goût  du  musicien,  que,  par  intuilion, 
il  fera  des  incises  qu'aucune  règle  ne  saurait  prévoir  ni  prescrire.  D'ailleurs,  on  a  dû 
remarquer  que  la  dernière  note  de  chaque  incise,  de  chaque  petit  groupe,  apporte  à  l'oreille 
un  petit  repos  :  donc  toute  note  qui  apporte  à  l'oreille  un  repos  peut  être  considérée  pour 
le  moins  comme  finale  d'incise. 

Nons  allons  indiquer  quelques  passages  dans  lesquels,  selon  nous,  on  n'a  pas  fait  â! in- 
cises quand  la  contextiire  le  permettait,  ou  dans  lesquels  on  en  a  fait  mal  à  propos. 

Dans  la  2*=  partie  de  l'AUegro  de  la  Sonate  pathétique  on  trouve  fréquemment  le  chant 
rhythmé,  incisé  comme  suit  : 

-^     kf-^    f^t:  it^*  -^    P^-V  fT^^ 


—  C.ù  — 

Celle  arliculalion  nous  paraît  correcte;  car  elle  détache  une  suite  de  groupes  pareils 
formés  d'une  noie  liante  qui  se  résout  par  (itmi-îon  descendant.  Les  deux  dernières  notes 
font  exce(>lion;  aussi  la  deuxième  nous  parail-elle  meilleure. 

Le  pendant  de  ce  rliylhme  est,  en  général,  aussi  correctement  écrit;  mais  le  suivant  est 
presque  toujours  fautif. 


Traiter.  Tnciscr  ce  passage  comme  les  deux  précédenis  ne  nous  paraît  pas  ralionneL  En 
effet,  ce  rhylhme,  de  même  que  le  premier,  renferme  visiblement  deux  groupes  de  noies 
dont  le  deuxième  est  identique  au  premier,  simplement  une  octave  plus  haut.  Mais  ces 
quatre  notes  ne  peuvent  être  scindées  en  fragments  similaires;  la  première  note  seule 
descend  par  degré  conjoint,  la  troisième  monte  par  degré  disjoint,  puis  la  même  marche 
se  reproduit;  de  plus  le  rhylhme  est  terminé  autrement  que  le  premier. 

M.  Ascher,  dans  sa  Fantaisie  sur  la  Traviala,  donne  le  passage  suivant: 


^ 


^ 


L'auteur  sentait  bien  que  le  fa  aigu  des  2"  et  3*^  mesures  devait  être  fort,  accenlué:  de  là 
les  crescoido.  .Mais  il  n'avait  pas  remarqué  qu'ils  étaient  forts  rliijtliDiiqtiemcut,.  parce  qu'ils 
commencent  une  iticisc.  Ces  crescendo  indiquent  bien  à  l'exéculanl  qu'il  doit  Irappcr  fort, 
mais  ils  ne  disent  pas  pourquoi.  Si  l'auteur  avait  écrit  comme  suit  : 


l'exécutant  aurait  eu  pleine  conscience  de  ce  qu'il  fait;  car  il  est  certain  que  le  fa  grave 
apporte  à  l'oreille  le  sentiment  d'un  petit  repos,  et  il  en  est  de  même  du  ré  de  la  3®  et  du 
do  de  la  4^  mesure. 

Ce  dernier  exemple  démontre  au  lecteur  la  nécessité  de  ne  pas  se  fier  aveuglément  à 
l'écriture  et  à  l'accentuation  des  auteurs;  car  ceux-ci,  en  l'absence  de  notions  et  de  principes 
positifs,  ont  recours  à  des  procédés  incroyables  pour  peindre  plus  ou  moins  exactement  ce 
qu'ils  sentent. 

Nous  allons  terminer  ce  paragraphe  en  mettant  sous  les  yeux  du  lecteur  quelques  pas- 
sages mal  rhythmés  et  mal  incisés,  empruntés  aux  compositeurs  des  plus  estimés.  Nous 
choisissons  entre  mille  !  Cela  les  convaincra  de  la  nécessité  d'avoir  des  connaissances  posi- 
tives sur  les  rhythmés,  et  leur  prouvera  que  nous  ne  nous  débattons  pas  contre  des  fan- 
tômes. Espérons  que  cette  exhibition  les  engagera  à  prêter  une  attention  toute  spéciale  à 
l'annotation  rhylbiniquc.  Ils  seront  alors  étonnés  des  négligences,  des  fautes,  des  énormilés 
qu'ils  rencontreront  à  chaque  page,  et,  à  coup  si^r,  ils  acquerront  la  certitude  que  ce  qu'il 
importe  le  plus  de  connaître,  c'csl-à-dirc  la  ponctuation,  la  [ihrase,  la  pensée  musicale,  est 
précisément  ce  que  les  compositeurs  négligent  le  plus! 
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Dans  la  ClochcUe  du  pâlrc,  par  M.  Lefébiire-\Yely,  nous  trouvons  l'accenlualion  liiylli 
mique  suivante  : 


H« • * •- 
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Or,  nous  oserions  demander  si  c'est  rinlelligence  ou  le  hasard  qui  a  rliytlimé  cetle 
phrase.  'Qu'on  la  joue  ou  qu'on  la  chante  et  nous  défions  qu'on  sorte  de  raccenlualion 
suivante  qui  est  rationnelle  autant  que  conforme  au  sentiment: 


i^ 


^ 
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Peu  de  morceaux  sont  aussi  faciles  à  rhythmer  que  Ylnvikdion  à  la  valse.  Eh  bien,  nous 
n'avons  pas  encore  rencontré  une  seule  édition  qui  n'ait  offert  des  annotations  rhylhmiques 
défectueuses. 

Voici  un  air  extrait  tel  quel  de  la  MélJiode  d'harmonium  la  plus  estimée,  la  plus  répandue: 
Chanson  française.   "1738. 
S. 


F^lE8EË^S^:JS-S^Pp;^^^S^gsi^^^feg@El 


/■  — =:  ;:rr==—        (/"«■  ru/l.  Il' 

Bien  entendu,  notre  reproduction  est  exacte.  Voici  maintenant  commenlla phrase  devrait 
être  rhythmée: 
S. 


i£^^m^^^^^^^0^^^^] 


=^= 
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Fanlaisie  de  Leybach,  op.  70,  sur  la  Flûle  enchantée ,  on  voit  que  l'auteur  groupe  par 
mesure,  sans  tenir  compte  de  la  tendance  des  noies;  aussi  quel  déplacement  d'accent  !  Quelle 
lorture  de  la  pensée  musicale! 


Voici  deux  différentes  manières  de  rhyllimer  que  donnent  nos  règles  : 


El  dire  qu'on  accentue  ainsi ,  même  quand  on  est  guidé  par  des  paroles! 
Passages  extraits  d'une  Méthode  de  violon  très-répandue;  nous  indiquons  les  fautes  prin- 
cipales par  une  croix  (f)  : 


Que  penser  de  tout  cela?  Eli  bien,  ce  n'est  rien  comparé  aux  énormités  qu'on  rencontre 
dans  la  musique  vocale.  Que  le  lecteur  prenne  quelques  romances,  qu'il  les  examine  au  2 
point  de  vue  liiyllmiique  et  il  sera  frappé  du  soin  que  les  composileurs  mettent  générale- 
ment à  man|uer  les  accents  palliéliques,  les  nuances,  les  mouvemonis.  Et  quelle  négligence 
pour  l'iniilé  de  la  pensée  musicale,  pour  l'accenlualion  des  rhylbmcsctdes  incises!  Presque 
toujours  la  phrase  musicale  est  disloquée  et  les  liaisons  rliytlimiques  à  cheval  sur  deux 
rhythmes  différents,  embrassant  ainsi  la  queue  de  l'un,  la  Ictc  de  l'autre;  on  les  dirait 
semées  au  hasard.  Nulle  unité  conforme  à  la  tendance,  à  l'affinité  des  notes,  nulle  concor- 
dance avec  les  vers!  Cependant  la  clarté  d'une  phrase  résulte  avant  tout  de  son  accentuation 
iliyllimi(pie;  sans  elle  l'oreille  ne  perçoit  que  confusion,  comme  l'œil  dans  une  page 
di'jiourvue  de  ponctuation.  Dira-l-on  que  ces  liaisons  n'ont  aucune  importance?  Alors 
|ionripioi  les  fait-on?  Dira-l-on  que  l'exécutant  sent  et  rend  conformément  aux  lois  du 
ihylliiiie?  Mais  dans  ce  cas,  encore  une  fois,  à  quoi  servent  ces  signes?  A  induire  en  erreur 
les  exécutants  dépourvus  de  sentiment,  à  corrompre,  à  fausser  le  sentiment  de  ceux  qui 
en  sont  le  mieux  doués.  Si  ce  sont  des  fautes  de  gravure,  pourquoi  ne  pas  les  corriger? 
Si  on  place  ces  liaisons  uniquement  pour  indiquer  un  jeu  lié,  le  mol  Icgnto  mhcn  lêlcdela 
phrase  suffirait.  .Si,  pnfm,  c'est  pour  indiquer  les  rcs|iiralions  elles  articulations,  les  auteurs 
se  sont  grandement  Ironqiés.  liiun  de  plus  fréquent  (|ne  les  iikiiiiles  des  compositeurs  sur 
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la  mauvaise  exécution  de  leurs  œuvres.  Comment  pourrait-il  en  être  autrement?  Ils  écrivent 
autrement  qu'ils  ne  pensent,  sentent  et  exécutent  !  Comment  l'exécutant,  s'il  ne  possède  le 
sentiment  du  rhylhme,  accentuera-t-il  la  première  note  de  chaque  rhythme,  de  chaque 
incise,  si  l'auteur  s'évertue  à  la  lui  cacher?  Il  accenluera  selon  les  indications ,  c'est-à-dire 
au  hasard;  il  détruira  les  rhythmes,  détraquera  les  phrases;  il  ôlera  à  une  œuvre,- peut-être 
charmante,  toute  vie,  toute  poésie,  en  la  rendant  inintelligible. 

Et  encore  si  ces  non-sens  rendaient  l'exécution  plus  facile!  Mais  non.  L'expérience  nous  a 
démontré  que  ces  non-sens  rendent  l'exécution  presque  impossible,  surtout  aux  élèves  bien 
organisés.  Confiants  dans  l'indication,  ils  jouent  conformément  à  l'écriture.  Mais  leur  senti- 
ment blessé  se  refuse  à  accepter  une  suite  de  sons  vides  de  sens,  une  phrase  sans  pensée. 
Ils  se  font  violence,  ils  sont  tiraillés  jusqu'au  moment  où,  sacrifiant  les  signes,  ils  accen- 
tuent conformément  à  leur  sentiment,  c'est-à-dire  conformément  à  la  tendance,  à  l'affinité 
des  notes. 

Qu'on  fasse,  par  exemple,  jouer  la  Valse  du  Juif  errant,  de  Burgmûller,  par  des  élèves 
d'égale  force  et  l'on  verra  que  les  élèves  bien  organisés,  ceux  qui  ont  le  sentiment  du 
rhythme,  éprouvent  de  la  difficulté  à  jouer  le  passage  suivant,  tandis  que  les  élèves  dépour- 
vus de  sentiment  l'enlèvent  sans  sourciller.  Uétabli.ssez  les  rhythmes  spontanés,  naturels,  et 
accentuez  les  passages,  conform'ément  aux  lois  du  rhythme,  et  les  difficultés  disparaissent 
comme  par  enchantement. 

etc. 
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Un  passage  analogue  se  trouve  à  la  dernière  ligne,  avant-dernière  page,  et  à  la  première 
ligne,  dernière  page  de  Havaneras  de  Ravina.  Aussi,  quel  tiraillement  jusqu'à  ce  que  le 
maître  ou  l'élève  ait  rétabli  le  rhythme  ! 

Posons  donc  hardiment  cette  règle  :  les  notes  seules  qui  ensemble  forment  une  idée,  une 
pensée  musicale,  une  incise,  un  rhylhme,  doivent  être  couvertes  d'un  coulé,  d'une  ligne 
courbe  -  -  ou  liaison  rhythmique.  Que  jamais  les  liaisons  rhythmiques  ne  soient  à  cheval  sur 
des  notes  appartenant  à  deux  rhythmes  différents;  que  jamais  la  liaison  rhythmique  n'em- 
brasse et  ne  couvre  les  dernières  notes  d'un  rhylhme  et  les  premières  du  suivant.  Que  les 
signes  de  ponctuation,  les  points,  virgules,  doubles  points,  etc.,  que  quelques  auteurs 
emploient  pour  indiquer  les  rhythmes  et  la  respiration,  soient  placés  conformément  aux  lois 
que  nous  venons  d'exposer,  c'est-à-dire  conformément  à  l'attraction,  à  l'affinité  qui  grou- 
l'cnt  les  sons  et  leur  donnent  un  sens,  et  non  au  gié  du  caprice. 
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Nous  nous  sommes  élemlu  longuemcnl  sur  ce  paragraphe:  c'est  qu'à  nos  yeux  il  eslan?;-i 
indispensable  de  bien  connaître  les  incises  que  les  rhyllimes  pour  obtenir  une  exéculiin 
nellc,  iiileliigenle  et  lumineuse.  Malgré  l'imporlance  du  rôle  que  jouent  les  incises,  aucun 
auteur,  à  notre  connaissance,  ne  leur  a  consycré  un  instant  d'attention  ! 


§  8.   De  la  Note  finale  des  rhythmes  dans  la  musique  instrumentale. 

Une  des  plus  grandes  difïicullés  dans  l'accentuation  rbyihmiqne  delà  musique  instrumen- 
tale est  de  savoir  si  une  note  est  finale  féminine  du  rliytlime  précédent  ou  note  initiale  du 
rhyllime  suivant.  Dans  le  premier  cas,  elle  est  faible  et  doit  être  suivie  d'une  flexion;  daii,> 
le  deuxième  cas,  elle  est  forte. 

Voici  les  principaux  faits  qu'il  Auit  consiiléicr  nvnnl  de  prendre  une  décision  à  cet  égard  : 

1°  La  tendance  au  repos  qu'apporte  une  note  à  Turcillc;  si  elle  est  ou  n'est  pas  indis- 
pensable pour  finir. 

2°  L'analogie  entre  les  rliylhmes,  la  symétrie  de  I;urs  dessins.  11  est  probable  que  le   m 
2'  rhylhme  commence  sur  le  même  quantième  du  t'mps  que  le  1'^^  Si,  par  exemple,  le 
1"  rbyllime  commence  sur  la  deuxième  moitié  du  2°  temps,  il  est  probable  que  le  2®  fera 
de  même.  Cependant  cet  indice  n'a  rien  d'absolu  et  ofli'e  de  fréquenles  exceptions. 

3"  L'harmonie,  l'accompagnement.  Généralement  la  (/fr» /cri;  note  d'un  rbythrne  fait  partie 
intégrante  de  l'accord  qui  l'accompagne. 

4"  La  grande  valeur  ou  le  silence  qui  se  trouvent  à  distances  régulières  (à  la  fin  des 
iliylhmes).  Il  est  évident  que  la  note  suivie  d'un  silence  doit  être  considérée  comme  finale, 
surtout  si  le  silence  est  exceptionnel  ou  s'il  tombe  sur  la  partie  de  la  mesure  oii  les  rbylbmes 
et  les  incises  ont  l'habitude  de  se  terminer  dans  la  phrase.  Il  ne  faut  pas  se  fier  aveuglément 
à  cet  indice.  Nous  avons  vu  (p.  ifi)  que  certains  rbylbmes  intervertis  présentent  un  silence 
devant  leur  dernière  note.  D'autre  part,  les  compositeurs  mettent  souvent  de  la  négligence 
dans  l'écriture  de  la  dernière  note  d'un  rbylbine  qu'ils  représentent  avec  sa  pleine  valeur 
métrique,  au  lieu  de  la  faire  suivre  d'un  silence.  Par  exemple,  les  rbylbmes  suivants  sont 
mal  écrits  : 

A- 


$'^^^^^^ 


\.c  (a  t  de  la  S''  mesure  et  le  sol  de  la  ■4'^  ne  devraient  êlrc  re|irésenlés  que  par  une 
noire  ou  par  une  noire  |ioinlée  suivie  d'un  silence  au  lieu  d'une  blancbe,  connue  suit 
(Voyez  page  57)  : 


Ce  simple  fait:  apparition  d'une  grande  valeur  ou  d'un  silence  i\  dislances  régulières, 
aiderait,  en  labsencc  de  tout  senlimenl,  de  toute  connaissance  du  rbylbine,  à  plnaser  cou- 
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vennblement.  Bien  enlendu,  si  la  coiilexlure  de  la  phrase  esU/acrafo,  ces  silences  impliquent 
incises  partout. 

Ces  quatre  règles  sur  les  notes  finales  et  celle  que  nous  avons  donnée  (p.  54),  appliquées 
avec  intelligence  et  discernement,  suffiront  à  distinguer  la  note  finale  des  rhylhmes  et 
apprendront  à  accentuer,  à  phraser  conformément  à  l'affinité  des  notes. 

Ici  encore  il  faut  laisser  agir  le  bon  sens,  la  logique;  moins  s'occuper  d'une  note  prise 
isolément  que  de  l'ensemble  dont  elle  fait  partie,  de  ce  qui  précède  et  de  ce  qui  suit,  de 
l'harmonie,  de  l'accompagnement  et  surtout  du  repos  qu'elle  apporte  à  l'oreille. 

Il  nous  suffît  d'avoir  tittiré  l'attention  des  musiciens  sur  ces  faits  de  première  importance, 
totalement  négligés  jusqu'à  ce  jour;  la  pratique  et  l'observation  les  initieront  à  tous  les 
secrets  et  leur  feront  vaincre  toutes  les  difficultés.  Montrons  par  quelques  apphcations 
comment  ces  règles  doivent  être  employées. 

Supposons  que  l'exécutant  tombe  sur  la  première  valse  de  Beelhoven,  ne  portant  aucune 
indication,  aucune  accentuation  rhylhmique,  telle  qu'on  la  rencontre  fréquemment': 


«^  h  3.#-3-#-5-#-  '-^        '^        '-±  3'  3*  3"  3-*-»-#-3-#- 


Il  s'agit  de  savoir  à  quel  iliylhme  appartient  le  2*^  fa  de  la  2'^  mesure,  le  2'^  sol 
de  la  i\ 

Or,  quel  principe  peut  guider  l'exécutant  novice  dans  celle  recherche?  Le  voici  :  le 
i"  rhylhme  incontestablement  ne  commence  pas  sur  le  temps  fort,  mais  bien  sur  la  deuxième 
moitié  du  2'^  temps,  donc  il  est  probable  que,  par  analogie,  il  en  sera  de  même  pour  les 
rhythmes  suivants.  De  plus,  le  sol  de  la  2"  mesure,  le  la  de  la  i"  sont  des  notes  étrangères 
à  l'harmonie  et  retardent,  l'un  le  fa,  l'autre  le  sol. 

Il  faudra  donc  accentuer  comme  suit: 


mm 


La  raison  qui  milite  en  faveur  de  l'accentuation  suivante  et  légitime  la  force  du  2*^  fa  de 
la  2®  mesure,  du  2''  sol  de  la  4*^,  c'est  qu'ils  forment  des  répclitions  temporales.  (Voyez 
p.  58.) 


1.  Cet  air,  aiiribué  à  Beellioven,  fait  partie  d'une  suite  de  valses  de  F.  Scliubert.  11  a  été  publié  cbez 
SI.  S.  Hichault,  sous  le  titre  de:  Amour  et  Mijsttre,  avec  les  paroles  suivantes: 
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Voici  encore  un  exemple  dans  lequel  le  principe  de  simililude  et  à'analogic  ne  suflil  pas 
pour  trouver  et  distinguer  la  note  finale.  Il  faut  donc  avoir  recours  au  deuxième  principe,  à 
l'harmonie,  et  lui  demander  la  solution  de  la  difliculté. 


Le  fa  de  la  4*^  mesure,  le  sol  de  la  8'^  npparliennent-ils  au  rhyllime  précédent  ou  au 
suivant?  Sonl-iis  forls  ou  faibles?  D'abord  remarquons  combien  le  sol  de  la  4"  mesure  est 
peu  lerminatif:  il  demande  le  fa  qui  le  sin'l;  or,  ce  fa  fait  partie  de  l'accord  de  septième  de 
dominante  qui  accompagne  le  sol,  car  cet  accord  renferme  les  deux  notes  sol  et  fa  comme 
notes  constituantes.  Si  donc  on  donnait  au  sol  pour  accompagnement  l'accord  parfait  {do,  mi, 
sol)  dont  il  fait  aussi  partie,  il  faudrait  le  changer  pour  le  fa  qui  ne  se  trouve  pas  dans  cet 
accord.  Mais  comme,  dans  les  trois  mesures  qui  précèdent,  on  conservait  le  même  accord 
durant  toute  la  mesure,  il  est  présumable  qu'on  (\iil  de  même  pour  celle-ci.  De  plus.l'accom- 
pagnemcnl  de  ce  morceau  est  régulièrement  alterné,  il  fait  une  sorte  de  balancement:  trois 
mesures  successives  accompagnées  par  l'accord  parfait,  la  quatrième  par  l'accord  de  septième; 
puis  trois  mesures  de  septième  suivies  par  l'accord  parfait.  Donc  le  fa  doit  être  considéré 
comme  lerminatif  d'un  rhylhme  féminin  :  il  doit  être  faible,  suivi  d'un  petit  silenoe  et  enchaîné 
au  sol  qui  le  précède.  Ce  sol  pénultième  (avant-dernière  note  d'unrhythme  féminin)  devient 
fort.  Le  sol  de  la  -4"  mesure,  aussi  bien  que  le  fa  de  la  huitième,  peuvent  être  supprimés:  ce 
sont  des  retards  rlnjtlimiques .  c'est-à-dire  des  obstacles  qui  relardent  la  note  que  l'oreille 
désire,  cl  qui,  comme  tels,  absorbent  toute  la  force.  Exemple: 


mm^i^!^:;i^3imë^^s^^î?=r^^^h^j^i 


Donc,  dans  cet  exemple,  le  2*^  rhylhme  a  sa  note  initiale  sur  le  temps /or/,  quoique  le 
premier  ail  commencé  sur  le  temps  faible. 

Si  on  appli(|uait  ces  observations  aux  incises  que  pourrait  présenter  cet  exemple,  la 
réponse  serait  facile.  Il  serait  mauvais,  selon  nous,  de  terminer  une  incise  après  le  do 
de  la  2*  mesure,  après  le  ré  de  la  C",  sous  prétexte  que  l'incise  suivante  commencerait  sur 
le  3®  temps  comme  la  i™.  Ce  fractionnement  briserait  l'unité  du  groupe  résultant  do 
I  harmonie  qui  accompagne  les  trois  premières  mesures  du  rhylhme,  ôterait  l'énergie,  si 
nécessaire  à  une  danse,  que  la  phrase  re(;oil  de  l'accent  métrique,  et  détruirait  tout  son 
iiiraclère. 

Écrite  comme  suit,  la  phrase  serait  détestable: 


Supposons  que  l'exéculanl  ait  à  jouer  l'air  qui  suit 
BoÏELDiEU.    Itondo  du  l'clit  Chaperon  rouge. 


(fe^l^^^l^^gE^ 


|iiii9  longtemps,   gi'ii    -    (lllu  Au  •  net  -  to,    Tu     no  viuns  plus    sous   la         cou-drcl-lc 


En  l'obsence  de  paroles  il  serait  difficile,  sinon  impossIMe,  de  savoir  si  les  notes  marquées 
il'une  croix  appartiennent  au  rhythme  précédent  ou  au  suivant.  Il  est  probable  qu'à  pre- 
mière impression  ou  conduit  par  le  raisonnement,  l'exécutant  l'estimerait  de  la  sorte:  «Le 
1'"''  rhylhme  de  deux  mesures  est  masculin,  le  2''  est  la  répétition  du  1*""  (un  écho)  ayant 
un  do  de  plus.  Mais  comme  dans  la  mesure  suivante  la  première  note  (le  mï)  est  répétée, 
je  lui  donne  l'accent;  je  lie  donc  le  V  mi  au  do  qui  précède,  ce  qui  rendra  aussi  le 
'i"  rli)jlh)nc  masculin.  Le  do  devient  noie  initiale  duo®  r/fy^/iwc,  c'est-à-dire  accentuée,  et  fait 
avec  le  P""  mi  incise: 


sgB^SJiggÊjiE^5S3J 


Même  embarras  pour  le  2"  sol  de  la~~8°  mesure.  En  le  considérant  comme  note  initiale  du 
rhylhme  suivant,  cela  donne  à  ce  dernier  un  élan,  une  énergie  plus  grande;  celle  manière 
d'accentuer  est,  en  outre,  légitimée  par  les  ré  de  la  17'^  et  de  la  S^  mesure.  Bien  entendu,  si 
le  do  de  la  4",  le  sol  de  la  8"^  mesure  sont  notes  iniliales,  elles  sont  fortes  et  la  note  qui  les 
précède  perd  un  peu  de  sa  force  et  de  sa  valeur,  un  petit  silence  leur  succédant.  Si,  au  contraire, 
ce  sol  et  ce  do  sont  notes  finales,  elles  doivent  êlre  faibles,  suivies  d'un  petit  silence,  et  la 
note  qui  les  précède,  très-forte.  Telle  serait  la  manière  de  voir  raisonnable  et  raisonnéc 
de  l'artiste. 

Or,  qu'on  applique  maintenant  les  paroles  de  cet  air  à  la  musique  et  l'on  verra  que  si 
l'exécutant  ne  s'est  pas  trompé,  s'il  n'a  pas  mal  fait,  du  moins  son  accentuation  n'est  pas  en 
parfaite  harmonie  avec  celle  que  les  paroles  exigent. 

Prenons  encore  une  phrase  de  musique  instrumentale. 

J.  Leybach  donne  pour  l'Andanlino  de  la  Sonalinc  de  Diabelli,  op.  50,  l'accentuation 
suivante  : 


II  nous  semble  que  dans  une  phrase  aussi  expressive  il  aurait  mieux  valu  considérer  le  lu 
de  la  2''  mesure,  qui  sert  de  pivot  à  une  marche  ascendante,  comme  note  initiale.  L'accentua- 
tion suivante  nous  paraît  meilleure: 


^^ 


■*--t    ^ 


L^     '-^ 


^^^i 


r 


Les  exemples  que  nous  venons  de  donner  nous  semblent  suffisants  pour  faire  sentir 
combien  il  importe  de  savoir  si  une  note  esl  finale  ou  initiale. 

Il  est  des  cas  où  toute  l'économie  d'un  air,  tout  son  caractère  est  changé  par  une  seule 
note,  selon  qu'on  la  considère  comme  initiale  ou  finale. 

Ainsi  dans  l'exemple  suivant  : 

Félix  Godefroid. 

18  3  T    I 


:fe^ 


¥ 


-r^ 


w 


^ 


--^^ 


^fg^^ 


5EE3E 


^ 


-  74  — 

Rien  n'in<liqiic  si  le  )»i  de  Ia4-'^mesure  esl  note  initiale  ou  finale;  s'il  esl  final,  il  csl  très- 
faible  et  doit  être  suivi  d'un  petit  silence;  s'il  esl  initial,  il  est  fort  et  donne  un  élan,  un 
entrain  très-grand  au  r%//i«tc  suivant  qui,  par  sa  contexlure  ascendante,  par  son  dessin 
plus  varié,  à  marche  par  degré  conjoint,  doit  faire  contraste  avec  le  i"  rhylhmc.  Ainsi  ce 
mi  a  la  farnlté  de  donner  énergie,  élan  et  un  mouvement  plus  vif  à  toute  la  phrase.  Cepen- 
ilanl  il  ne  tire  pas  sa  force  de  sa  position  mcbiquc,  harmonique,  etc.,  mais  nnii|uemenl  de 
sa  position  rhiillimiquc:  supprinicz-le  et  la  phrase  devient  beaucouj)  pins  calme,  elle  se  fait 
presque  traînante.  .Mais  enfin,  à  (]uel  rhylhmc  appartient-il?  Comme  il  est  accompagné  par 
le  même  accord  que  la  note  qui  le  précède,  on  pourrait  croire  qu'il  appiirlient  an  rhyîhnie 
précédent.  Mais  n'ouhlions  pas  que  la  première  note  d'un  rhythme  secondaire,  si  elle  loniho 
sur  un  temps  faible,  le  levé,  peut  prendre  l'accompagnement  de  la  note  [uécédente,  quand 
même  il  en  résulterait  une  dissonance,  l'oreille  s'accomiîiodant  plus  aisément  d'une  dissonance 
que  d'un  continuel  balancement  des  notes  de  la  basse.  N'oublions  pas,  surtout,  qu'il  faut,  en 
musique,  des  contrastes,  des  oppositions:  après  un  rhylhme  doux,  calme,  le  sentiment 
accepte  avec  empressement  un  rlnjlhme  énergique  mouvementé.  Or,  ce  mi  pris  comme  note 
initiale,  donnant  cotte  (pirililé  au  2''  rhylhmc,  nous  ne  devons  pas  hésiter  à  le  considérer 
comme  telle. 

Si  une  note,  selon  qu'on  la  considère  comme  initiale  ou  finale  d'un  rhylhme,  a  une 
importance  telle  qu'elle  peut  changer  le  caractère  d'un  air,  quel  changement  ne  doit  pas 
produire  Yannexion  ou  la  suppression  d'une  note!  Reprenons  l'exemple  de  Mozart,  page 55: 


Cet  air  commence  sur  le  temps  fort.  Les  deux  premières  mesures  forment  chacune  une 
unité  non-seulement  métriijue,  mais  encore  rhylhmique  et  harmonique.  La  1''"  note  en  esl 
donc  très-forte:  elle  reçoit  un  double  accent  métrique  et  rhythmiipie.  Cet  accent  est  encore 
augmenté  par  la  prolontjation  de  la  V^  note,  par  la  conlexture  ascendante,  suspensive  du 
dessin  de  ces  deux  premiers  rhylhmes,  lequel  dessin  fait  tomber  toute  la  force  sur  la  note 
initiale  suivante  qui  sert  pour  ainsi  dire  au  rhylhme  de  point  d'appui,  de  pivot,  car  la  con- 
lexture primitive  simple  de  cet  air  est  la  suivante  :  do  i^  mi,  si  ré,  la  si,  do  ^si.  La  dernière 
note  des  deux  premières  mesures  est  Irès-faihlc  à  triple  litre:  elle  termine  une  mesure,  elle 
■esl  précédée  d'une  plus  ginnde  valeur,  et  elle  esl  //«a/e d'un rhyllinie  féminin.  Celle  faiblesse 
ne  fera  que  mieux  ressortir  l'accent,  la  force  de  la  note  suivante.  L'accenl  rhylhmique 
coïncidant  avec  l'accrnl  niétri(|ue  ne  donne  aucune  note  forte  à  contre-temps.  L'air  ne  ren- 
ferme ni  granils  intervalles,  ni  note  chromalique,  ni  valeur  exceptionnelle.  Chacun  des  deux 
premiers  rhylhmes  est  accompagné  par  un  seul  accord. 

Tous  ces  faits  impriment  à  cet  air  un  caractère  de  très-grande  simplicité,  de  calme,  de 
naturel. 

M.  Wekerlin  a  approprié  cet  air  à  des  paroles  de  M.  Paul  Féval  et  publié  sous  le  titre 
de  :    Vous  souvient-il?  comme  suit  : 


La       bri   •   le    U6ile    i        vo<       cliovcux      Bm  -  pruu-tuil    «a    plus  douce     lia    •   tel  •  ue. 

Que  nous  présente  cet  arrangement?  L'air  ne  commence  plus  sur  le  temps  fort,  mais 
bien  sur  le  levé,  par  une  note  élraiigèrc  au  thème  primitif.  La  coïncidence  cuire  l'accent 


métrique  etrliylhmique  disparoîl.  Celle  note  initiale  aiguë  (voy.  p.  48  et  8-4) s'approprie  immé- 
diatement loule  la  force  au  détriment  de  la  note  suivante,  sur  laquelle  elle  conle,  et  Taccent 
métrique  disparaît,  la  1''''  note  de  la  mesure  perd  sa  force.  La  note  la  plus  faible,  la  dernière  de 
la  mesure  et  du  temps,  devient  la  plus  forte.  Le  premier  rhythme  commençant  sur  le  temps 
faible,  le  deuxième,  par  symétrie,  en  fait  de  même,  ce  qui  donne  des  rhythmes  à  contre-temps, 
c'est-à-dire  des  rhythmes  dans  lesquels  l'accent  de  la  note  iniliulc  ne  coïncide  pas  avec  les  sons 
forts  résultant  de  la  mesure.  De  plus,  les  rhythmes  sont  à  cheval  sur  deux  mesures  et  l'har- 
monie est  détraquée  :  chaque  rhythme,  au  lieu  d'un  seul  accord ,  en  reçoit  deux,  ce  qui  entraîne 
une  espèce  de  balancement  au  lieu  de  la  stabilité  primitive.  Aussi,  calme,  simplicité,  naturel  y 
disparaissent!  Sans  doute,  l'air  de  M.  Wekerhn  est  infiniment  plus  expressif;  ce  n'est  plus 
l'air  de  Mozart!  Que  l'exécution  de  celte  pastorale  soit  confiée  à  un  musicien  sans  goût,  et 
pour  peu  qu'il  force  l'accent  de  la  note  initiale  de  chaque  rhythme,  de  chaf[ue  incise,  et  l'air 
devient  emphatique,  douloureux.  Que  l'exécutant  en  exagère  l'accentuation  rhythmique  au 
détriment  de  l'accent  métrique,  en  faisant  couler  la  note  initiale  sur  la  suivante,  qu'il 
enlève  à  celle-ci,  tant  soit  peu  de  valeur,  qu'il  accélère  sur  les  notes  de  la  4°  mesure  confor- 
mément à  leur  contexture  ascendante,  et  cet  air  si  charmant,  si  naïf,  devient  une  parodie. 
La  pastorale  tourne  en  charge.  On  croirait  entendre  non  plus  le  chant  d'un  berger,  mais  bien 
les  gémissements  d'une  précieuse  en  attaque  de  nerfs,  suffoquée,  soupirant  après  le  flacon 
d'élherM! 

Voilà  les  perturbations  qu'a  jetées  dans  l'économie  d'un  air  l'intrusion  d'une  seule  note! 
Bien  entendu,  loin  de  nous  la  pensée  de  vouloir  critiquer  l'arrangement  de  M.  Wekerlin; 
mais  l'exemple  valait  la  peine  d'être  cité. 

Les  ravages  qui  peuvent  résulter  de  la  suppression  d'une  seule  note  ne  sont  pas  moins 
grands.  Exemple:  Polo,  sérénade,  par  M.  Garcia,  dans  les  Échos  d'Espagne^. 


Ce  rhythme  charmant,  original,  commençant  sur  le  2*^  temps  précédé  d'un  silence,  ce 
qui  produit  l'effet  d'une  espèce  de  syncope,  le  traducteur  le  commence  sur  le  3"  temps: 


^^ 


La  note  initiale  sur  le  3''  temps  ne  joue  plus  ici  que  le  rôle  d'une  note  d'élan  et  ne  compte 
pas  numériquement;  car,  au  point  de  vue  rhythmique,  elle  pourrait  être  supprimée.  Qui 
ne  voit  du  premier  coup  d'œil,  que  le  traducteur  enlève  à  cet  air,  avec  une  seule  note, 
toute  sa  beauté  originale!  Qu'on  remplace  par  une  note  le  silence  qui  se  trouve  au  com- 
mencement de  la  V^  mesure  du  1^''  temps  et  l'on  détruira  de  même  toute  la  beauté,  toute 
l'originalité  de  cet  air. 


I.  Cet  exemple  montre  qu'en  musique,  comme  en  liltorature  et  en  dessin,  le  grotesque  résulte  de  l'exagé- 
niiion  :  exagération  de  la  durée  des  notes,  de  leur  accent,  de  leur  Ûexion,  etfe 
i.  Paris,  chez  Flaxiand. 
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Oiielquefois  les  composilours  privent  In  plirasc  de  la  noie  finale.  Voyez  Rondo  de  1. 
Sonate  pathcliquc,  mesure  -40^,  el  l'exemple  suivant: 


Quoique  la  bast^e  prenne  immédiatement,  l'auditeur  n'est  pas  moins  étonné,  interdit. 
D'nulres  fois,  le  cliant  est  bien  terminé,  mais  l'accompagnement  continuant  el  ne  se  résol- 
vant pas  sur  un  temps  fort  ou  sur  une  plus  ^nande  valeur,  laisse  le  rliyllune  en  suspens  el 
comme  inachevé.  Exemple  : 


Levbach.  5'  Nocturne 
Aiiimato 


Il  est  certain  que  si  on  ne  ralentit  pas  les  notes  de  la  basse  à  la  /*"  mesure,  elles  produi- 
ront le  même  effet  que  si  elles  se  résolvaient  sur  le  xol  \>  de  la  5"  mesure.  Donc  il  est  urgent 
de  ralentir  les  notes  de  la  basse  si  on  veut  donner  au  la  \>  de  la  i"  mesure  un  sens  termi- 
nalif.  De  cette  manière,  l'oreille  perd  ,  pour  ainsi  dire,  de  son  exigence;  car,  plus  on  donne 
de  valeur  aux  silences,  plus  on  ralenlit,  moins  les  notes  sont  désirées  et  moins  l'oreille  est 
choquée  de  n'avoir  pas  pour  finale  une  note  qui  tombe  au  commencement  d'un  temps'. 

Enfin,  il  se  peut  que  dans  les  morceaux  à  plusieurs  parties,  la  première  termine  tandis 
que  la  deuxième  continue. 


§  9.  De  la  Prosodie  musicale. 


Aj)j)Ucnfion  des  paroles  à  la  musique  et  de  la  mtisique  au^  paroles. 

Nous  avons  vu  que  la  longueur  des  rhyllimos  correspond  à  la  longueur  des  vers;  qu'il 
y  a  des  rhyihmes  masculins  el  des  rhythmes  féminins,  comme  il  y  a  des  vers  masculins  cl 
des  vers  féminins;  que  les  différentes  cadences  correspondent  exactement  aux  différents 
signes  de  la  ponctuation  grammaticale.  Celte  analogie  entre  un  vers  cl  un  rhylhmene  s'arrèl'' 


^.  Voyez  MouremenI  passionnel  ;  ralcntisscinent  à  la  fin  de  la  phrase. 


pas  là.  De  même  qu'on  trouve  dans  un  mot  des  syllabes  longues  et  des  syllabes  brèves,  do 
•.  même  il  y  a  dans  la  mesure  des  sons  forts  et  des  sons  faibles.  De  même  qu'un  vers  se  com- 
pose d'un  nombre  de  pieds,  de  syllabes  longues  ou  brèves  régulièrement  coordonnées,  de 
même  un  rliylbme  contient  des  sons  forts  ou  faibles  régulièrement  alternés.  Le  dessin  d'un 
rbylbme  correspond  exaclemcnt  au  dessin  des  quanlilés  que  présente  un  vers.  L'analogie 
entre  la  cliarpente,  l'ossature  d'un  vers  et  celle  d'un  rbylbme  est  donc  complète.  Donc  une 
suite  de  vers  est  susceptible  de  se  revêtir  d'une  suite  de  rbylbm.es  formant  une  pbrasc 
musicale  et  vice  versa. 
Trois  conditions  doivent  êlre  observées  dans  cette  union  : 

1  °  Il  faut  qu'il  y  ait  coïncidence  entre  les  syllabes  longues  et  les  sons  forls,  entre  les 
r,ijUcihcs  brèves  et  les  sons  faibles,  c'est-à-dire  que  les  syllabes  longues  doivent  tomber  sur 
les  sons  forts  (temps  forts,  parties  fortes  des  temps),  les  syllabes  brèves  sur  les  sonsfoibles 
(temps  faibles,  parties  faibles  des  temps).  Il  est  à  remarquer  que  cbaque  monosyllabe  exigeant 
une  articulation;  est  fort.  L'article  seul  fait  exception'. 

2"  Si  celle  coïncidence  n'a  pas  lieu,  il  faut  que  les  règles,  les  conditions  qui  permettent  à 
un  vers  fémirjin  de  finir  sur  un  rbylbme  masculin,  à  un  vers  masculin  de  finir  sur  un 
rbylbme  féminin,  soient  observées.  Il  faut  que  la  syllabe  brève  tombant  sur  un  son  fort 
soit  précédée  d'une  syllabe  prolongée  (ayant  une  grande  valeur  ou  plusieurs  sons),  et 
■  que  la  syllabe  longue  qui  tombe  sur  un  son  faible  soit  prolongée  par  plusieurs  notes. 
(Voyez  p.  45.) 

3"  Il  faut,  enfin,  qu'il  y  ail,autant  que  possible,  concordance  entre  le  sens  grammatical  et 
le  sens  musical,  entre  la  ponctuation  grammaticale  et  la  cadence  musicale.  Quand  le  sens 
grammatical  est  simplement  suspensif,  il  faut  que  la  cadence  soit  incomplète;  quand  le  sens 
grammatical  est  complet,  il  faut  que  la  cadence  soit  aussi  complète.  Rien  d'absurde  comme 
de  voir  cbevaucber  un  sens  grammatical  sur  deux  rbythmes  différents  ou  de  voir  un  rbylbme 
coupé  entre  deux  phrases  grammaticales. 

Complétons  ces  règles  par  une  observation  des  plus  importantes. 

Outre  les  sons  forts  ou  faibles  que  donne  la  mesure,  des  sons  forls  ou  faibles  résultent 
encore  de  la  division  des  temps.  Le  temps  faible  non  divisé  devient  fort  si  le  tenqis  Ibrl  est 

divisé.  A  deux  temps,  si  le  premier  est  divisé  en  deux  (J^),  trois  {J~J~j)  ou  quatre  (^'^~"^) 
notes  d'égale  valeur,  la  noie  qui  à  elle  seule  vaut  le  2'^  temps  est  forte.  Exemple  : 

ni     rn   1     F=n   I 

V  V  V 

C'est  que  dans  un  mouvement  lent,  la  mesure  à  deux  temps  équivaut  à  une  mesure  à 
quatre  temps  dans  un  mouvement  vif  ou  modéré.  La  coupe  suivante:  J^  J,  dans  un  mouve- 
ment lent,  est,  en  réalilé,  une  mesure  à  quatre  temps  condensée'.  La  noire  (J)  y  représente 
le  3'^  et  le  4^^  temps  =  J  J  J;  or,  comme  dans  la  mesure  à  quatre  temps,  le  3"  est  foil,  la 

I.Nous  devons  à  l'obligeance  de  M.Victor  Wililei-  la  règle  suivante  :  sonl  tories:  la  dernière  syllabe  des 
■f,   mots  ne  se  terminant  pas  par  un  e  muet  et  ravanl-dernière  des  mots  se  terminant  par  un  e  muet. 

2  \o\ei.  p.  M  2  de  nos  Exercices  de  piano  une  remarque  sur  l'identité  du  temps,  dans  un  mouvement 
Uni  et  de  ta  mesure  dans  un  mouvement  vif. 
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noire,  dans  ces  cas-ci,  représentant  le  o"  temps,  est  forte.  Aussi  pxige-t-elle  une  syllabe 
masculine.  Pour  des  raisons  analogues,  dans  les  mesures  à  trois  temps,  le  2*^  est  fort  si  le 
l*^""  est  divisé  et  le  3*  est  fort  si  le  2''  est  divisé.  Exemple  : 

n   1      r— 1   1      I   r  I     1   i~~i  j      i   P=^   i 

«  »  a  ,    «  »  «  a  y    é    è  4  è  ,  4    »  4  4    4  ,    4    »  »  0  4    4 


Pour  que  la  dernière  note  de  toutes  ces  coupes  puisse  recevoir  une  syllabe  féminine,  il  faut 
que  Vavanl-dcmicre  syllabe  soit  prolongée.  Exemples  : 


S 
*} 


VDÛUî    é   -  ter  •  n^'l   -  le. 
fils      le      cba-grin  si    vif. 


Le  moDiia      du   vil-Ia-ge      par  son  joy-eux    re  •  fraia. 
Le    Uioulin      da  vtl-la-ge      par  son  ta   -  pa      •       ge. 


Enfin,  dans  les  mesures  à  trois  temps,  le  3*^,  non  divisé,  est  fort  s'il  est  répétition  et  doit 
recevoir  Taccent.  Exemple  (p.  60): 


=é=K^ 


h  <   ^  -^ 


De  -  puiâ  long-temps. 

Nous  allons  soumettre  à  l'épreuve  de  ces  règles  quelques  phrases  musicales  et  voir  si  les 
lois  de  la  prosodie  y  ont  été  observées. 
Commençons  par  :  Une  fièvre  brûlante  : 

4 — L 


^m 


Nous  sommes  étonné  que  Grétry,  d'un  goût  si  épuré,  ait  écrit  une  pareille  phrase.  Il  csl 
vrai  que  chacun  des  deux  premiers  mots  Une  cl  fièvre  forme  une  incise,  la  syllabe  u  com- 
mence la  première  et  ne  la  termine.  La  syllabe  jiè  commence  la  deuxième  et  vre  la  termine. 
Les  syllabes  ne  et  vre  peuvent  donc  tomber,  sans  inconvénient,  an  commencement  d'une 
mesure,  c'est-à-dire  sur  le  temps  le  plus  fort,  ces  notes  devenant  faibles  parce  qu'elles  ter- 
minent une  incise  composée  de  deux  noies  siMilemcnl.  Elles  doivent  être  accom|ingnées  par 
la  chute,  l'arraiblisscrnenl  delà  voix  ou  d'un  polit  silence  <\m  enlèvera  à  la  hhmche  une  partie 
lie  sa  valeur,  ce  (|ui  donnera  en  réalité  el  graiihiipiemenlle  résultai  suivant  : 


m^^^^^ 


fiè  '  vre       brû  •   lao 


Nous  avons  l;iil  tout  notre  possible  pour  légitimer  la  phrase  de  Grélry,  néanmoins  noii> 
n'en  sommes  pas  satisfait.  En  cfTef,  la  l''*  incise  est  singulièrement  compliquée;  car  ici  b 
note  finale  de  l'incise  est  une  répétition  temporale,  c'esl-à-dirc  une  note  forte.  (Voyez  p.  TjS.i 
r.on  gré  mal  gré,  ce  2"  do  |t  sera  fort  et  rendra  la  syllabe  féminine  choquante.  Il  n'y 
a  que  trois  moyens  de  rendre  à  cette  jihrase  toute  sa  pureté  :  éviter  la  rcpclilion  temporal' 
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en  remplaçant  la  première  note;  éviler  la  syllabe  faible  en  la  remplaçant  par  une  forte,  ou, 
enfin,  la  remplacer  par  un  monosyllabe: 


Seï 


-t^ 


â=t 


^^Èis^ 


Comment  se  peut-il  que  pendant  si  long-temps  l'oreille  ait  accepté  ce  fait  sans  en  être 
choquée?  C'est  que  l'oreille  est  d'une  complaisance  extrême  et  finit  par  s'babiluer  aux  disso- 
nances et  aux  contre-sens  les  plus  durs. 

Dans  le  premier  couplet  de  :  les  Plaintes  d' mie  jeune  fille,  de  Schubert',  on  trouve  le 
passage  suivant  qui  n'ollre  pas  de  parallélisme  entre  le  sens  grammatical  et  le  sens  musical  : 


■'-4- 


;^ii 


etc. 


pas  -  saut  tait     gc 


Il  est  certain  que  le  repos  musical  est  après  le  si  et  non  après  le  do  qui  est  un  relard 
harmonique,  une  note  étrangère  à  l'accord  qui  l'accompagne,  une  dissonance  se  résolvant 
sur  le  si  qui  termine  évidemment  la  première  moitié  du  rhylhme.  Donc  la  césure  gramma- 
ticale devait  tomber  sur  le  si  et  non  sur  do,  et  cela  d'autant  plus  que  le  vers  coupé  comme 
suit  n'a  aucun  sens:  L'orage  en  passant  fait  —  gémir  le  feuillage.  La  phrase  doit  donc  être 
exécutée  telle  que  la  donne  l'écriture  suivante  qui  est  conforme  au  texte  allemand: 


r-^-p rp- 

1  ,   s  ,^  iVMH^i 

^ri^-M-^i^-^  1- 

'r?\^~'9 — 1~ 

^;   *   '  K'   >^  / 

=^— ^— ^=*=t-^-^-  - 

J 

I/o- 

rnge    en      pas  -  sant            fait     gé    - 

mir             le      feuil-  la    -   ge ,    Et 

Le  deuxième   do  devient  très-fort  étant  répétition  temporale,  pénultième  d'une  incise 

féminine,  dissonance  et  relard.  Le  si,  au  contraire,  est  très-faible  et  doit  être  enchaîné  au 
do  qui  précède. 

S ^  _, N 


Il  est  évident  que  le  silence  après  les  mots:  Quand  on  me  voit,  l'on  dit:  le  czar,  fait  sup- 
poser que  le  sens  grammatical  est  fini  :  voilà  le  czar,  et  on  ne  pressent  ni  attend  le  sens  des 
paroles  :  n'est  pas  plus  heureux  sur  son  trône. 


1.  Edition  P.ii-liauU. 


—  8U  — 


Il  est  fâcheux  que  les  musiciens  sacrifienl  ainsi  la  pensée  graniinaticalc. 
Voici  encore  ua  aimable  échantillon.  C'est  Un  Rêve  d'un  compositeur  Irès-eslimé,  três- 
émérite. 


8*li    est  nn  charmant  ga  •  zon  Que  le   ciel      ar-rO'Sej     Où  brille  en  too-te   saison  Quelque  fleuré  -  clo- se. 

Où  finit  le  itremier  rhythme?  Évidemment  au  fa  de  la  2'  mesure,  quoique,  à  la  rigueur, 
le  mi  suivant  puisse  être  regardé  comme  note  finale  ;  mais  l'auteur  considérant ,  dans  le 
troisième  rliyllime,  5*  mesure,  ce  même  fa  comme  final,  nous  devons  le  prendre  comme 
tel  dans  le  premier.  Or  ce  fa  terminant  le  premier  rhythme,  le  premier  sens  musical,  il  n'cït 
pas  possible  que  le  commencement  du  deuxième  vers,  le  mot  que,  tombe  sur  cette  note. 
Cette  phrase  devrait  donc  être  rétablie  comme  suit  : 

K ^m'  ...      ^ ^-^a 


^^^^^ 


É^Ég°°É^^i 


S'il    est         un  charmant  gazon  Que  S'il    est  un       char  •  manl  gazon  Que  S'il  est    un  char- 

Des  énormités  pareilles  pullulent  dans  la  musique  vocale,  et  nous  n'aurions  rien  que 
l'embarras  du  choix  si  nous  voulions  poussur  plus  loin  cette  critique:  Cependant,  montrons 
encore  par  quelques  exemples  avec  quelle  intelligence  on  applique  des  paroles  françaises 
ou  latines  à  la  musiiiue  composée  d'avance  : 

Échos  de  Pologne.  —  N°  1.  L'Hirondelle. 


iîgï^^pig^^^i  'i 


L'hirondelle  aux  cicnx  s'en -fuit,  Triste  et    pleu-raut  el  -  le      qnit  ■  te      l'6  -  gli  -  se  :  A-t^on  trou-blé  son  nid, 
Quand  les  hymnes   des     fl    -   dé  -  les.  Quand  les  clo-cbes  so  -  len  -  nel-les    Ke  -  ten  ■  tiront  au  lien  sa-cré, 


Et    ra-Titon    trésor?  Pourquoi  prend-ol  -  le     son        es  -  sor,    Fuyant  la  tour  gri-se,    Fuyant  la  tour  gri- se? 
Quand  l'autel  se- ra     res -tau*  ré,  Bien  vite,    a  •  lors,    Je      rc-viondrai,  En  planant  Joy-eu-sc    sur  mes  ai -les. 

Nous  indiquons  par  des  coulés  les  rhytlimes  et  les  incises.  Le  \"  texte  :  L'Hirondelle  aux 
cieux.,  etc.,  est  celui  de  la  traduction  primitive.  Il  est  fautif:  les  paroles  vont  à  l'encontre 
dos  rhytlimes  et  des  incises.  Le  2'  texte  est  de  M.  Victor  Wilder  ;  texte  correct,  car  chaque  unité 
p:rammaticale  est  conforme  à  l'unité  musicale.  Aussi,  quelle  clarté,  quelle  facilité  pour  k 
chanteur;  quel  soulagement  pour  rniidilour ! 

Afette  à  3  parties  par  Merc.idanle. 


Per    quem    om  •  ni   •  a,        om  •  ni  •   a         fac  •  ta       sunt,        qui     prop  •  ter       nos        bo  •  mi  •   dm. 

Où  finit  le  premier  rhythme  ?  Evidemment  au  solde  la  A'  mesure  ;  donc  la  dernière  syllabe 
de  la  phrase  latine,  le  mot  sunl  doit  tomber  sur  le  sol,  ce  qui  donne  l'accentuation  suivante  : 


^^ 


p^^*3: 


ï^eM: 


r-^^F^^^5^ 


ni    -    a        fac   -  ta 
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m 


--^ 


Œ 


m 


'^. 


^t3 


^ 


'm^m 


ge    dont    les      ai  -   les    Fuy  -  ant 


Nous  avons  dit  (p.  59)  que  la  deuxième  noie  de  la  mesure  étant  exceptionnellement  la 
même  que  la  première,  avec  plus  grande  ou  égale  valeur,  prend  l'accent.  Cet  accent  musical 
est  si  important  qu'on  lui  sacrifie  plutôt  le  sens  grammatical  que  de  le  laisser  échapper.  Si 
absurde  que  cela  soit,  on  donnera  de  la  force  à  la  syllabe  ge  sous  le  '2"  mi.  C'est  à  l'auteur  à 
prendre  des  précautions  pour  faire  concorder  les  paroles  avec  la  musique. 

Voici  la  plirase  italienne,  où,  à  la  place  de  ce  non-sens,  il  y  a  une  beauté  réelle: 


^ËE^ 


^- 


1 


Tu  elle  a  Dio  spie  -  gas  -  ti        la    -    li        O    bell'  aima    m  -  na  -  mor  -  a   -   ta. 

Dans  l'admirable  Ave  verum  de  Stradella,  composé  en  1GG5,  dont  nous  citons  encore  un 
passage  page  101,  on  rencontre  aussi  le  passage  suivant  : 

Stradella.    y/ve  vei-um.  ,    ,, 

trille ^ 

„l  )"  s  -.4  s  6  7 


l=t= 


:^Efc^ 


^^ 


Dans  toutes  les  paroisses  de  Paris,  on  l'exécute  tel,  sans  penser  qu'on  fait  un  contre-sens. 
Il  faut  être  dépourvu  de  tout  sentiment  de  rliyihme  pour  ne  pas  sentir  que  la  5*^  mesure 
n'est  que  la  répétition  de  la  k^ ,  formant  comme  elle  une  incise,  une  unité,  et  qu'elle  exige 
au  moins  un  monosyllabe,  un  mot  qui  ait  un  sens  grammatical.  Du  reste,  en  voici  une 
correction  et  nous  demanderons  simplement  lequel  est  le  meilleur  du  texte  original  ou  du 
texte  modifié,  lequel  offre  plus  de  facilité  pour  le  chanteur: 

(riHe 


n 


^- 


^Ï^E^ 


-^- 


Dans  un  dernier  exemple,  nous  allons  montrer  combien  quelquefois  la  syllabe  vocale  est 
peu  conforme  à  la  contexture,  au  dessin  du  rhythme  : 

Meverbeer.   Africaine,  air,  Fille  des  rois. 


\S^^^^^^^^^^. 


G  mal  -  heur, 

molto  cresc. 


Qui  ne  voit  du  premier  coup  d'œil  ce  dessin  ascendant,  celte  accumulation  de  force,  de 
mouvement,  d'ardeur,  d'ampleur,  qui  fait  comme  explosion  à  l'avanl-dernière  mesure?  Les 


—  ^-1  — 

Irois  triolets  sur  une  syllabe  aussi  ingrate  pour  le  chanleur  que  rien!  Esl-ce  naturel? 
Est-il  naturel  d'assigner  à  des  notes  d'une  expression  si  vive,  d'une  recrudescence  si  entraî- 
nante, la  seule  syllabe  nasale  rien?  Ces  triolets  ne  sonl-ils  pas  comme  le  paroxysme  de  la 
passion  la  plus  exaltée'?  Esl-il  bon  d'accoupler  ainsi  des  syllabes  aussi  peu  musicales  à  des 
notes  aussi  expressives  ?  On  repond  :  «Cela  se  fait,  cela  est  bon».  11  s'agit  de  savoir  si  on  ne 
pourrait  fuire  mieux;  car,  en  fait  d'art,  il  faut  viser  au  parfait  et  non  au  passable.  C'est  une 
jiromiscuitê  et  non  une  union.  On  sent  que  musique  et  paroles  sont  dues  à  deux  inspirations 
diiïérentes.  Ce  n'est  pas  la  musi(|ue  qui  a  provo(pié  les  paroles,  ce  ne  sont  pas  les  paroles 
qui  ont  inspiré  la  musique.  Chacune  de  ces  créations  avait  une  existence  indépendante:  elles 
ont  été  superposées  et  non  fusionnées.  Si  encore  le  trait  musical  était  simplement  vocal,  une 
broderie,  une  cadenza  fiorila,  etc.,  nous  concevrions  cet  accouplement,  mais  ce  trait 
est  des  plus  passionnés,  des  plus  pathétiques;  son  dessin,  sa  contexture,  sa  position  à  la 
pénultième  mesure  lui  donnent  une  importance  exceptionnelle.  Chaque  noie  a  une  impor- 
tance réelle  et  demande  une  syllabe,  et  dùl-on  répéter  la  même,  cela  vaudrait  encore  mieux 
(jue  ce  qui  est.  Exemple  : 


jbJH^8:-^-^=te^ 


10  -  tcnt    neu,  non,  i 


)  -  teut    rieu 


Les  cas  de  mauvaises  adaptations  des  paroles  à  la  musique  sont  fréquents:  nous  engageons 
les  piofesseurs  à  les  corriger  sans  hésitation,  car  souvent  les  passages  les  plus  énergiques, 
les  plus  passionnés  sont  afl'aiblis,  estropiés  par  une  syllabe. 

On  s'imagine  peut-être  que  c'est  une  chose  très-difficile,  d'appliquer  des  paroles  à  un 
rhythme,  à  une  phrase  instrumentale;  il  n'en  est  rien.  Qu'on  lise  attentivement  les  régies 
qu'il  (but  observer  pour  donner  à  un  vers  féminin  un  rhythme  masculin,  à  un  vers  masculin 
un  rhythme  féminin  (p.  Ao);  qu'on  se  pénètre  des  observations  de  ce  paragraphe  et  il  est 
probable  qu'on  ne  sera  pas  exposé  à  faire  des  bévues  sur  ce  point. 

Avant  de  terminer  cette  étude,  qu'on  nous  permette  une  observation  sur  la  manière  plus 
ou  moins  heureuse  dont  les  chanteurs  conlcnl,  enchaînent  la  dernière  note  d'un  rhylbme, 
d'une  phrase,  à  la  première  d'un  rhythme  suivant.  Nous  nous  souvenons  d'avoir  entendu 
chanter  la  romance;  Au  Paradis,  par  un  artiste,  professeur  des  plus  renommés.  La  romance 
présente  une  espèce  de  dialogue  entre  un  bon  curé  et  sa  gouvernante  Marguerite.  Cette 
dernière  faisant  au  curé  des  re])roches  sur  sa  prodigalité,  termine  la  phrase  musicale  sur  le 
ré  de  la  4*^  mesure.  Puis  le  pasteur  rei)rend  le  refrain  sur  la  note  sol  : 

\  etc. 


^^^g^g^^^'-r^ir  ;7rs^j^:j^r-jijijg^-a 


^i-0 — 0 — 0 1 ^ i^E — E M ^ — 1 fci-i ; ; . ; — i '-. _ i_i 

Uaii  mon  puicur,  voua  ou  -  bli  •  CI  Qu'il  ot  lu  (oulqucvouiay-ci.  —  Alloni  Marguo  -  ri-  t«,  viio  et  tIIo  ot      vi  ■  le. 

Eh  bien!  le  croirait-on,  ce  chanteur  illustre  jugeait  à  propos  d'enchaîner  ces  deux 
phrases  far  une  traînée  fulgurante  qui  arrachait  les  applaudissements  du  bon  public!  Cepen- 


1.  CpIIc  miilliplicin^  de  noies  .siir  une  seule  syll.ilie  nous  recule  jusqu'aux  Neumcs,  niix  Allcliiia.  aux 
nenrrlicamvs,fW.  .Saint  Au(;ustln  la  léglllme  en  disant  :  «Elles  ont  pour  olijel  de  peindre  le  redouMeinenl 
des  alTrctions,  reintiraseinent  du  eœiir,  l'excès  de  la  joie,  l'alli-gresse  intérieure  qui  ne  peut  élrc  exi)riiiii(' 
par  des  paroles.  >  (Saint  Augustin,  in  l'salin.  X.WII.) 


-  ss  — 

tlaiil  CCI  artiste  venait  de  commettre  un  véritable  crime  artistique,  en  corrompant  le  goùl 
du  public  pour  quelques  applaudissements.  En  effet,  cetteliaison,  cette  traînée  dans  l'exemple 
ci-dessus,  est  un  contre-sens.  Comment  est-il  possible  à  une  personne  de  couler,  de  traîner 
un  son  chanté,  soutenu  par  une  autre  ?  Et  dire  que  les  plus  grands  artistes  tombent  dans  des 
fautes  pareilles  sans  troubles  de  la  conscience  !  Nous  connaissons  à  merveille  la  puissance 
de  l'efiet  qui  résulte  de  l'enchaînement  de  deux  phrases,  mais  encore  faut-il  que  le  procédé 
soit  employé  avec  inleiligeuce  et  ne  heurte  pas  le  bon  sens: 

Flotow.  Martha. 


-W-?- 


£ 


^ 


^1 


if- 


Jue     le         deuil,  qae      le      deuil    des     hi 


Qu'ici,  à  la  ■4'^  mesure,  on  emploie  ce  procédé,  nous  le  comprendrions.  La  répétition  des 
mêmes  paroles,  la  marche  ascendante  par  degré  conjoint,  à  partir  de  la  4*^  mesure,  la  mo- 
dulation à  la  sous^scnsible,  la  recrudescence  de  la  phrase  musicale,  le  point  d'orgue  sur  la 
pins  haute  note  du  rhylhme,  sur  la  finale,  exigent  un  déploiement  de  force,  une  énergie 
singulière.  Il  est  donc  naturel  que  le  chanteur  épuisé  laisse  tomber,  traîner  sa  voix  sur  la 
V  note  du  rhylhme  suivant  et  cela  d'autant  plus  qu'elle  arrive  par  un  grand  intervalle 
descendant. 

Dans  la  musique  instrumentale,  par  exemple  au  piano,  il  arrive,  au  contraire,  qu'on 
encliaîne  la  dernière  note  d'un  trait,  d'un  rhytlime,  à  la  première  du  rhythme  suivant,  si 
celle-ci  arrive  par  un  grand  saut  ascendant  et  si  elle  est  répétée  : 

Mozart.  Sonate  en  fa. 

■*-*■  m   M 


Voilà  dans  quelles  circonstances,  avec  quelle  conlexlure  de  rhylhme,  nous  comprenons 
l'emploi  de  ce  procédé  duquel  presque. tous  les  chanteurs,  violonistes  et  violoncelhstes  usent 
et  abusent  à  qui  mieux  mieux. 


§  10.  Règles  de  l'Accentuation  rhythmique. 

Accent  de  la  note  initiale.  " 

Nous  avons  dit  (p.  50)  que  la  note  finale  de  chaque  rhylhme  apporte  à  l'oreille  le  senti- 
ment d'un  repos  plus  ou  moins  complet,  qu'elle  est  accompagnée  d'une  chute  de  voix  et 
suivie  d'un  silence.  Dans  ce  fait  réside  toute  la  puissance  de  Vaccent  rhythmique  ;  car  qui 
dit  flexion,  silence,  dit  fatalement  force,  accent  pour  la  note  suivante.  Si  faible  que  soit 
celte  note,  elle  impressionne  l'oreille;  de  là  : 


-  8i  — 

V  règle  :  La  ])rcitiiérc  noie  de  chaque  rhythmc  est  forle,  quelle  que  soit  la  place  qu'elle 
occupe  dans  la  mesure  ou  dans  le  temps  : 

a)  Quand  c'est  la  note  la  plus  haute  d'un  rhylhme  descendant  ou  la  plus  haute  d'un 
rhylhme  secondaire,  le  premier  ayant  commencé  par  une  note  grave: 

Chopin.  Impromptu  I.  Op.  29. 


(Voyez  l'inlroduclion  de  V/nvilation  d  la  valse 


h)  Quand,  exoeplionnellemcnl,  elle  lomhe  sur  le  temps  levé  ou  dernier  de  la  mesure,  les 
rhyllimes  précédents  ayant  commencé  sur  le  temps  fort.  Dans  ce  cas,  la  note  initiale  prend 
surtout  de  la  foice  si  elle  est  syncopée,  c'est-à-dire  prolongée  par  la  première  de  la  mesure 
suivante: 


Leybach.    Tiji-olienne 


\  \  \  ^ 

2'=  règle  :  La  première  noie  d'un  rliythme  csl  faible: 

a)  Si  elle  peut  cire  considérée  comme  terminant  une  incise,  c'esl-à-dire,  si  tombant  au 
commencement  d'une  mesure,  elle  est  répétée  ou  suivie  par  un  silence.  E.vemples  : 

CnoriN.  Op.  7. 


Ce  fait  a  surtout  lieu  quand  le  premier  rhythmc  commence  sur  le  temps  fort,  tandis  que 
le  deuxième  commence  par  une  noie  d'élan,  sur  le  levé,  comme  dans  ces  deux  exem|)lcs. 

b)  Dans  les  mesures  à  J  à  G  croches  par  mesure,  qui  renferment  des  ihylhmes  com- 
posés de  six  notes  dont  les  trois  premières  appartiennent  à  la  première  mesure  et  les  trois 
dernières  à  la  deuxième,  c'est-à-dire  des  rhyllimes  à  cheval  sin-  deux  mesures,  coupant 


chnciinc  en  deux  moitiés,  el  prenant  de  l'une  les  trois  dernières,  de  Tautre  les  trois  pre- 
mières notes.  Exemple: 


Weber 


Si  dans  ces  sortes  de  contexlure  on  ne  laissait  pas  dominer  Yaccent  métrique  en  le  mar- 
quant énergii|uement,  la  mesure  et  le  rliythme  feraient  naufrage,  la  mesure  à  f  devien- 
drait I  et  le  rhylhme  si  distingué,  à  contre-temps,  deviendrait  trivial.  L'effet  suivant  serait 
infailliblement  produit  : 


Toujours  est-il  que  c'est  un  fait  original  qu'un  groupe  de  sons,  tout  en  donnant  à  cliaque 
note  identiquement  la  même  valeur,  puisse,  selon  une  accentuation  rhyihmique  différente , 
former  des  mesures  el  des  rhythmes  différents.  (Voyez  le  n°  1 1  du  2*^  livre  des  Éludes  de  Cramer, 
que  rarement  nous  avons  entendu  exécuter  correctement  et  dans  lequel  il  faut  faire  sentir 
l'accent  métrique  pour  sauver  à  la  fois  la  mesure  et  le  rhythme.) 

Il  arrive  souvent  que  la  note  initiale  d'un  rhylhme  prend  de  l'accent  dans  tel  cas  et  n'en 
prend  pas  dans  tel  autre.  Si  elle  est  suivie  d'une  syncope  exceptionnelle  ou  si  elle  est  réso- 
hilion  d'un  trait,  d'un  trille,  elle  jette  la  force  sur  la  deuxième  note  du  rhythme.  (Voyez 
|i.  62.)  Par  exemple  dans  l'Andantino  du  Carnaval  de  Venise,  de  Schulhoff,  le  fa  initial  du 
premier  rhylhme  prend  de  l'accent  : 


m 


^ÊeM 


tandis  que  le  fa  du  deuxième  rhylhme  n'en  prend  pas,  parce  qu'il  est  suivj  d'une  syncope 
i^rave,  arrivant  par  grand  intervalle,  qui  absorbe  toute  la  force. 


i 


m 


A  la  3°  et  à  la  ■4'^  reprise  du  même  rhylhme,  ce  fa  est  précédé  d'un  trille  et  lui  sert  ih; 
note  finale,  de  résolution.  Il  doit  donc  être  enchaîné  à  ce  trille,  ce  qui  lui  enlève  sa  force, 
i'.xemple  : 

tr       ti-   a       . 


Accent  de  la  note  finale. 

1'''^ règle  :  La  dernière  note  d'un  rhylhme  masculin  esi  forte: 

a)  Si  elle  est  répétition  temporale  ou  seule  dans  la  dernière  mesure  ; 
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b)  Si  le  rliyllimo  qnVllo  Irrmine  fait  pciidnDt  à  un  rliyllimc  fL'iiiinin;  dnns  ce  cas,  elle 
prend  à  elle  seule  toute  la  force  el  la  durée  de  toutes  les  notes  qu'elle  rcmiilace  : 


r)  Si  elle  arrive  exceptionnellement  par  un  grand  saut  descendant;  dans  ce  cas,  elle  est 
lVé(]ueninient  précédée  d'une  occiaccatura,  improprement  ap|)elée  appoggialurc. 


• — ^ 


*   J^. 


m] 


-Szb 


-î- 


^~  p     ,     ^ 


>-*^. 


H 


-^ 


m 


2®  règle:  La  dernière  note  d'un  rhylhme  masculin  est  faible: 

a)  Si  elle  a  une  petite  valeur,  c'est-à-dire  si  le  rhyllime  suivant  commence  sur  le  même 
temps  ou  sur  le  temps  suivant  : 

ROSSINI. 


É^^>^iSv-i^-JSl 


FlELD.     b' Nochiriie. 


(^ 


^^^i^^^^^î 


Voyez,  pages  A,  6  el  12,  G.  Tell  de  Tlialherg.  Dans  toute  une  page  la  finale  masculine  est 
faible  parce  qu'elle  a  une  petite  valeur  el  est  suivie  dans  le  même  temps  par  la  noie  initiale 
du  rliytlmie  suivant  ; 

b)  Si  elle  est  précédée  d'une  note  DOlliétique: 


c)  Si  la  pénultième  a  une  gronde  valeur  exceptionnelle,  ou  si  elle  est  précédée  d'une 
grande  valeur: 


^^^^^^^ 


-  *' —         -^  Que  jo   Toudraisa-ïOir  T08      al      -      le» 

Donnez  à  l'avant-dernière  note  une  svllabe,  el  le  rhythme  devient  masculin  : 


loul  |>uur      lui 

Comme  la  musique  est  suscc|)lilile  de  recevoir  aussi  bien  un  vers  masculin  (pi'un  féminin, 
celle  écpiivoijuc  lui  enlève  évidemment  de  la  franchise,  de  l'énergie. 
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Il  arrive  souvent  que  la  dernière  note  d'un  l'hylhnie  masculin  est  suivie  d'une  note  chro- 
matique servant  de  conduit  mélodique,  de  guidon;  dans  ce  cas,  c'est  un  rhythme  masculin 
féminisé  : 

Favorite. 


Adngio  de  la  Sonate  pathétique. 


De  ces  règles  tirons  la  remarque  suivante:  Plus  une  phrase  est  énergique,  plus  sa  note 
finale  masculine  est  forte.  Plus  une  phrase  est  douce,  calme,  plus  la  note  finale  masculine 
doit  être  faible.  Plus  la  dernière  noie  d'un  rliythme  masculin  a  de  valeur,  plus  elle  doit  être 
lorte.  Moins  la  dernièie  note  d'un  rhylhme  a  de  valeur,  moins  elle  doit  être  forte.  Rien  de 
plus  désagréable  qu'une  exéculion  qui  fait  sentir  avec  brutalité  et  monotonie  la  fin  des 
rliythmes.  D'un  autre  côté,  il  est  de  miuvais  goût  de  trop  écourter  la  durée  des  dernières 
notes;  cela  donne  aux  rhylhmes  quelque  chose  de  brusque,  de  sec,  et  laisse  un  vide  choquant. 
Donc,  ici  encore,  il  faut  que  le  bon  sens  et  le  goiit  dirigent  l'exécutant.  Que  dans  les  danses 
et  les  marches  les  notes  finales  soient  marquées  avec  énergie,  cela  va  de  soi. 

3^  règle:  La  dernière  note  d'un  rhylhme  fémininesl  faible,  doit  être  enchaînée  à  celle 
ipii  la  précède  et  délicatement  enlevée  en  même  temps  que  celle-ci: 

a)  Quand  celle  qui  la  précède  (la  pénultième)  a  une  grande  valeur.  Exemples: 


^ 


P  f  P 


b)  Quand  celle  qui  la  précède  est  une  note  chromatique  : 


S 


1 


gg=g= 


n  y 


1^=^ 


T»'  f    7 


c)  Quand  celle  qui  la  précède  est  une  répétition  temporale  soit  diatonique,  soit  chroma- 
tique: 


--t    ^    *    .-nr^ 

^=^-^^-s^-^^=/-^r7.  -^ — ^-^    .     i    -^ 

Vh    ^        'A  ^D 

a      »"    '  A\-l^i  4  r    'iU-^  ■"    '-A:^^^^^^ 

4®  règle  :  La  dernière  note  d'un  rhythme /"(■'/« »im  est  forte: 

a)  Si  elle  est  syncopée;  h)  si  elle  est  précédée  d'un  silence;  c)  si  elle  est  vme  répétition 
temporale;  d)  si  elle  est  prolongée  par  la  première  note  du  rhythme  suivant: 


Verdi. 


P 


g 


Chopin. 


3t=tiZ 


i 


Ravina.  Op.  00.  ii"  9. 


^mi 


Voyez  png-es  46  et  47 . 

5®  règle  :  La  pcnuUièmc,  l'avant-dernière  note  d'un  rhxlhmc  féminin,  est  forte.  Elle  prend 
surtout  de  l'accent:  a)  si  elle  a  une  grande  valeur;  b)  si  elle  est  chromatique;  c)  si  elle 
est  rcpélition  temporale.  (Voyez  les  exemples  de  la  3*^  règle.) 

Souvent  la  pénultième  à  grande  valeur  est  remplacée  par  un  Irillo  ou  par  un  groupe  de" 
notes  de  brodciie;  dans  ce  cas,  c'est  la  V^  du  groupe  qui  prend  raccent.  Exemple: 


^^] 


Il  en  est  de  môme  de  la  V  note  de  la  dernière  mesure  d'un  rliytlime  masculin  prolongé 
ou  féminisé.  (Voyez  2^  règle,  c.) 


En  réalité  la  plirasc  termine  sur  la  V"  noie  de  ces  nu>uros,  mais  on  ajoute  encore  les    * 
autres  notes  comme  pour  satisfaire  cl  éteindre  les  désirs  de  l'oroillc,  pour  romlrc  la  fin 
moins  brusque  et  plus  lerminative. 

Quand  la  pénultième  arrive  par  grand  saut  descendant,  elle  est  souvent  précédée  dune 
note  d'agrément  ou  appoggiature. 


La  raison  qui  veut  que  la  pénultième  d'un  rliyllmie  féminin  soit  forte  est  celle-ci  :  elli 
rrlarde  la  note  que  l'oreille  désire,  celle  qui  lui  apporte  le  sentiment  du  rejjos  nn.il.  Oi 
(pii  dit  relard,  dit  obstacle,  donc  nécessilc  à  déployer  de  la  force  pour  le  vaincre. 
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La  pcnullièmc  peut  donc  cire  supprimée,  ce  qui  rendrait  le  rliylhnie  masculin  et  jellerail 
de  la  force  sur  la  dernière  '.  Exemple  : 

GOLNOD. 


Cetle  phrase  pourrait  être  réduite  comme  suit: 


m^^^^mm^m^mm^t^^-^^^'^'^m 


Voyez  l'exemple  de  Mozarl,  page  5(i. 

Enlevez  de  même  l'avant-dernier  accord  de  la  V^  cl  de  la  2®  mesure  de  l'introduction  de  la 
Sonate  palhélique.  Évidemment  cette  opération  ôlerait  à  ces  phrases  toute  leur  expression, 
toute  leur  originalité. 

En  résumé,  plus  une  noie  est  désirée,  appelée,  sollicitée  par  l'attraction  des  notes  précé- 
dentes, moins  elle  est  forte.  Or,  plus  la  note  qui  forme  l'obstacle  à  l'arrivée  de  celle  que 
l'oreille  désire,  est  fausse,  pins  elle  est  complexe  comme  répclilion,  dissonance,  relard, 
note  chromatique .  grande  valeur,  etc.,  plus  aussi  elle  exige  d'énergie.  En  réalité,  c'est  un 
accent  pathétique;  «i  dirait  que  l'oreille  ne  l'accepte  que  si  elle  lui  est  imposée  avec  violence. 

En  outre,  une  pénultième  avec  grande  valeur  peut  être  remplacée  par  plusieurs  notes.  Elle 
prend  donc  à  elle  seule  toute  la  force  de  ces  notes  supprimées  ou  sous-entendues  dont 
elio  lient  la  place. 

Voyez  les  exemples  de  la  5''  règle  de  la  page  88. 

Accent  des  incises. 

La  première  note  d'une  incise  est  forte,  la  dernière  faible,  quelle  que  soit  la  partie  de  la 
mesure  ou  du  temps  sur  laquelle  elles  tombent.  Même  dans  les  danses  la  note  finale  d'incise 
est  faible,  même  quand  elle  tombe  au  commencement  d'une  mesure*. 


1.  Si  la  pénultième  fait  partie  intégrante  du  dernier  accord  (de  l'accord  ûnal),  c'est  la  dernière  note  qui 
peut  être  supprimée:  si  elle  n'en  fait  pas  partie,  si  c'est  une  note  étrangère  au  dernier  accord,  c'est  elle 
qui  peut  être  supprimée.  Exemples  : 

GOUNOD. 


2.  Ce  fait  explique  pourquoi  les  artistes  exécutent  mal  la  musique  pour  danse;  c'est  qu'ils  sacrifient  par 
trop  les  accents  métriques  aux  rliyllmiiques  et  ne  marquent  pas  assez  la  première  note  de  chaque  mesure. 


—  w  — 


Voyez  les  valses:  Faust,  par  Gounod  ; /c  J;/»/ erra»/,  par  Bursmuller;  /ex /?oscs,  par 
0.  Metra;  les  Tixiîiieauj: ,  mazurka  par  Ascher,  etc.,  dans  lesquelles  durant  des  pages  entières 
la  1'^''  note  de  la  mesure  est  faible  étant  finale  ô'incise  ou  de  rhylhmc.  Cependant  si  la  der- 
nière note  d'une  incise  est  une  syncope,  une  répélitiou  tempoialc,  ou  enfin,  si  elle  remplit 
la  mesure  entière,  elle  est  forte  : 
Jk- 


La  première  et  la  dernière  note  d'une  simple  incise  ont  donc  aussi  la  propriété  de 
détruire  l'accent  métrique.  Ainsi  dans  les  deux  premiers  exemples  de  ce  paragraphe  la  pre- 
mière note  de  cliaque  mesure  est  faible,  tandis  que  la  dernière  est  forte.  Ces  sortes  de 
passages  offrent  sur  lo  piano  une  certaine  difficulté.  Ce  sont  surtout  les  élèves  bien  organisés 
qui  ont  de  la  peine  à  jouer  à  conlrc-lenips. 

Rappelons-nous,  eiillii,  (pic  la  dernière  noie  des  coupes  mélrii|ues  suivantes  est  forte: 

n  I      r"~'  I      I  '  '  I  I       I  ,-r  I       i  m  i       i  crss  i       t  n  i  ,^„  i   ^l 

»  0  é,  —  ê  é  é  »,—é  é  é  »  »\  —  «  »  0  ;  —  0  0  0  é  0,  —000000,  —  0000  OU^.^J,  — 

0  0  000  (voyez  pages 57  et  77),  et  que  la  dernière  note  d'un  iliylliinc  doit  être  suivie  d'un 
silence  à  moins  qu'elle  ne  soit  accompagnée  d'un  point  d'orgue,  du  mot  tenttlo,  ou  coulée  à 


Nous  n'avons  pas  ciaint  de  donner  à  ce  chapitre  un  grand  développement.  C'est  qu'à  nos 
yeux  les  rln/lliiiirs  ont  une  importance  capitale.  Le  lecteur  a  dû  s'en  apercevoir  en  voyant  la 
multiplicité  des  aspects  du  sujet  que  nous  venons  de  traiter.  Nul  ne  peut  espérer  composer, 
écrire  correctement,  nul  ne  peut  atteindre  une  exécution  intelligenle,  artisii(]ue,  si,  spon- 
tanément ou  par  réflexion  ,  il  n'accentue  selon  l'affinité  des  notes,  conformément  à  la  ten- 
dance, à  l'attraction  naturelle  qu'elles  ont  au  repos. 
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§  11.  Exercices  pratiques. 

Dès  la  première  rccréalion  de  la  Mélliode  qu'on  suit,  il  faut  attirer  l'attention  de  l'élève 
sur  les  rhijllimes ,  c'est-à-dire  sur  le  retour  périodique,  de  2  en  2,  de  4  en  i,  de  8  en  8 
mesures,  des  mêmes  notes,  des  mêmes  valeurs  formant  des  dessins  symétriques. 

Aussitôt  que  l'élève  est  initié  aux  rhylhmes  et  habitué  à  saisir,  dans  les  groupes  de  sons, 
une  pensée,  une  unité  musicale,  il  faut  aussi  le  familiariser  avec  les  incises;  donc  après  avoir 
joué  la  Méthode  ou  un  certain  nombre  d'airs  sans  tenir  compte  des  incises,  il  reprend  les 
mêmes  airs  et  y  marque  les  incises.  Il  faut  lui  indiquer  où  et  quand  il  peut  en  faire,  mais 
surtout  où  et  quand  il  doit  s'en  abstenir. 

L'élève  doit  examiner  les  rhyliunes  de  tous  les  morceaux  qu'il  joue  et  corriger  sans  scru- 
pule toutes  les  accenlualions  et  indications  défectueuses. 

11  commencera  d'abord  à  rhythmer  des  chansons,  romances  et  danses,  puis  progressive- 
ment, les  morceaux  et  études.  Il  faut  lui  donner  fréquemment  des  airs  de  romances  à  rhythmer 
et  à  inciser,  en  ayant  soin  de  cacher  ou  d'enlever  les  paroles,  et  comparer  ensuite  son 
annotation  rhythmique  avec  celle  qui  résulte  des  paroles. 

On  dit  qu'un  des  plus  grands  pianistes  a  passé  trois  ans  en  Italie  rien  que  pour  apprendre 
à  rhythmer,  à  phraser,  ce  qui  ne  l'exempte  pas  de  toute  faute  d'accentuation  rhythmique. 

Qu'on  fasse  le  travail  que  nous  prescrivons,  qu'on  donne  à  l'élève  ce  chapitre  à  lire,  à 
copier,  à  résumer  et  peut-être  n'aura-t-il  pas  besoin  de  faire  le  voyage  d'Italie  pour  possé- 
der la  science  et  le  sentiment  du  rhylhme  :  la  première  Méthode  venue  et  quelques  mois 
d'application  suffiront  pour  lui  donner  la  connaissance  des  rhythmes,  des  incises,  de  la 
prosodie,  de  la  phraséologie  musicale  et  de  l'accentuation  rhythmique. 


CORRÉLATION  ENTRE  LA  MESURE  ET  LE  RYTHME 


Dans  l'analyse  de  la  Sércnade  de  Meiidelssolin,  n"  ."iO  des  linmaiircx  xnm^  paroles:, 
page  18,  nous  avons  dit  que  la  mesure  indiciuée  à  3  8  élail  mauvaise  el  qu'il  rallail  celle 
à  6|8,  sous  peine  de  fausser  le  caracicre  expressif  de  l'air  et  sa  vérilidile  aerenlualion, 
e'esl-à-dire  le  moyen  propre  à  le  rendie  compréhensible. 

^lais,  dire  a  priori  tpie  telle  mesure  est  mauvaise,  que  telle  autre  esl  bonne,  c'est  affir- 
mer une  loi  stipcricurc,  c'est  reconnaître  un  principe  auquel  il  faiil  si-  conformer,  sous  peine 
de  mal  faire,  c'est  s'incliner  devant  une  nécessité  !  Malheureux  musicien,  va-t-on  s'écrier, 
malheureux  musicien,  obligé  d'obéir  loujours  à  des  lois  filiales  quand  il  voudrait  naviguer  j 
en  pleine  liberté!  Nous  dirons,  nous:  Heureux  musicien,  qui  n'a  qu'à  obéir  aux  lois  qui 
couvcrnent  l'essence  même  de  la  musique  comme  elles  gouvernent  toute  chose.  Car  toute 
science  tout  arl  a  ses  lois  toujours  conformes  à  la  nature  des  choses  el  aux  rapports  (pi'elles 
ont  avec  noire  entendement  '. 

Oui,  l'arlisle,  dans  la  réalisalion  de  ses  œuvres,  est  esclave.  11  n'a  d'antre  liberté  que  celle 

d'observer  les  lois  que  le  créateur  a  imposées  cl  que,  selon  les  Grecs,  il  a  dû  imposer  à  son 

arl  •  car  ils  disaient  :  Une  chose  n'est  pas  belle  parce  (pi'elle  plaît  à  Jiquler  ;  elle  lui  plaîl  parce 

qu'elle  est  belle  !  Si  l'artiste  s'en  écarte,  s'il  transgresse  ces  lois,  il  produit  le  faux,  le  laid. 

Touleréducalion  artistique,  tout  renseignement  n'a  donc  d'autre  but  que  de  les  lui  faire 

connaître,  de  l'assujettir  à  cultiver,  forlificr,  reclifier  ses  dispositions  natives,  afin  de  le  mcllre 

à  même  de  réaliser  ce  qu'il  entrevoit,  en  conformité  de  ces  lois  que  nul  n'est  censé  ignorer. 

Prenons  pour  exemple  renseignement  de  riiarmonie.  Son  but  consisie  à  faire  coimaiire  au 

musicien  les  lois  qui  président  à  la  génération  des  accords  et  à  leur  succession,  c'esl-à- 

dirc  la  manière  de  les  enchaîner  les  uns  aux  autres  sans  blesser  noire  sentimeni,  el  d'ime 

manière  conforme  aux  rapports  que  ces  accords  ont  avec  notre  organisation  i)liysiologiquo 

et  intellectuelle.  L'bisloire  de  l'harmonie  nous  prouve  que  les  premiers  làlonnemenls,  les 

premiers  essais  harmoniipies,  fruils  d'une  liberté  illimitée,  ne  constituaient  qu'une  horrible 

cacophonie"!  SuccessivemenI,  celle  libellé  fut  resireinte,  dom|)lée  par  ime  n-glemenlalion 

de  plus  en  plus  sévère.  Enfin,  la  liberlé  fui  reuqilacée  par  une  discipline  scolasliipie,  disons 

le  mol,  monastique  qui,  sous  sa  férule,  écrasa  loiilc  indépendance,  toute  s|ionlanéilé,  toute 

inspiration  !  Pendant  des  siècles,  les  musiciens  écriront  [tour  le  plaisir  d'écrire  ;  leiu-  travail 

sera  purement  intellectuel  ;  leur  cœur  n'y  aura  aucune  pari  el  b-ur  ins|malion  aura  les  ailes 

coupéi's;  peniiant  des  siècles,  ils  .se  tourneront  et  se  rclournernnl  dans  un  cercle  élroil, 

conune   le   poisson  dans  le  bocal,  comme  récnreui!  dans  sa  c^ige.   Ils  limeronl,   polironl, 


1.  Page  103  de  Vl/isloirc  de  la  tiolulion  musicale,  imiis  .ivoiis  prouve  ipic  rc\cciil:iiil  iicsl  iiiilli'iiii'nl 
libre  rl.ins  le  choix  tirs  procèdes  (rcxéciilioii  :i  employer  pour  exprimer  tel  nu  tel  seiitinieiil. 

2.  \ovi'z   (.(nissem.iker  :   Histoire  de  r/iarmonie  au  tnoi/endtje;   l.éoii   iîeiulisel  :   j:(iidc  sur  la 
tiiii.-if/iir.  iiiiMiioiri'  roiininiir  par  1' \r;i(lciiijc'  de  lymi. 
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lis.<croiU  le?;  paiois  Je  leur  prison,  cl  épuiseront  loiilos  les  coiubinaisons  liarmoniipics  cl 
de  conlrepoinl  imaginables,  possibles  et  impossibles  ;  ils  produiront  des  rébus,  des  acros- 
tiches, des  logogriphes  musicaux  ;  des  canons  infinis,  renversés,  énigmatiques,  etc.  Leur 
travail  semble  èlrc  la  stérilité  même.  Détrompez-vous  !  Rien  n'esl  perdu!  Ces  travailleurs 
modestes,  infatigables,  féconds,  inconnus,  sont  des  polypiers,  des  madrépores  de  l'Océan 
de  la  pensée.  De  l'accumulalion  de  leurs  travaux  émergera  un  monde  nouveau.  Nous  dirons 
plus  !  Ce  sont  des  dieux,  des  Vulcains  (|ui  ont  forgé  l'oulil  le  plus  puissant  ([ui  ait  jamais  été 
mis  à  la  disposition  de  l'artiste,  outil  d'une  perfection  inouïe.  Viennent  quelques  génies, 
viennent  un  Bach,  un  Ilandel,  un  Mozart,  un  Haydn,  un  Beethoven,  et  d'un  coup  d'aile  ils 
briseront  les  chaînes  et  formules  que  les  harmonistes  veulent  leur  imposer;  ils  élargiront 
le  cadre,  ils  dilateront  les  règles  et  ouvriront  à  la  liberté  artislique  des  horizons  infinis!  De 
ce  moment,  lamusiiiuc  qui  n'était  (pic  l'art  de  combiner  les  sons,  devient  l'art  d'exprimer 
les  sentimenis  :  elle  devient  psychi([ue  !  Grâce  à  la  technique  de  l'harmonie  et  du  contre- 
point, cet  instrument  merveilleux  de  la  pensée  musicale,  ces  génies  mettront  le  cœur  et 
l'ànie  de  l'homme  à  découvert.  Ses  palpitations  iront  se  mêler  aux  vibrations  de  l'éther 
et  traverseront  l'infini  de  l'espace,  pour  se  perdre  dans  l'infini  absolu!  Aucune  joie,  aucune 
douleur,  aucune  espérance,  aucune  crainte,  aucun  soupir,  aucune  oppression,  aucune  aspi- 
ration, aucune  passion,  aucun  mouvement  de  l'àrae  ([ui  ne  soient  exprimés  avec  une  clarté 
et  une  puissance  magiques  '. 

Ces  génies  jetteront  dans  l'Océan  aérien  des  cathédrales,  des  alhambras,  des  temples 
sonores,  éthérés,  comme  jamais  divinités  n'en  ont  habité  :  monuments  qui,  par  leurs  bases, 
tiennent  aux  plus  petits  replis  de  l'àme  et  dont  les  faites  louchent  aux  cieux.  Ces  monuments 
s'appelleront:  la  Passion,  le  Messie,  Armide,  Don  Juan-,  la  Création,  les  Symphonies  de 
Beethoven,  etc.  Le  phis  pur  idéal  terrestre  :  le  beau  musical  est  réalisé.  Ces  génies  ont  été 
suivis  d'une  pléiade  d'autres  génies  qui,  à  leur  tour,  auront  pour  successeurs  plus  tard,  le 
plus  tard  possible,  espérons-le,  une  nuée  d'impuissants,  de  génies  avortés,  qui,  au  nom  de  la 
iiliei  té  et  du  bon  plaisir,  se  complairont  de  nouveau  dans  une  licence  effrénée  et  ramèneront 
Vâgc  d'or  de  la  cacophonie  primitive.  Le  cycle  est  parcouru!  Toutes  les  branches  de  l'art 
font  de  même.  L'enseignement  de  la  grammaire  a-t-il  d'autre  but  que  d'assujettir  l'homme 
aux  lois  qui  régissent  sa  langue  ?  Est-ce  que  Racine,  Bossuet,  Lamartine,  Hugo  ont  pu  se 
souslraiie  aux  lois  de  l'orthographe  et  de  la  grammaire  ? 

Revenons  au  cas  spécial  qui  iious  occupe.  Puisque  lois  il  y  a,  cherchons  à  découvrir  celles 
qui  président  aux  rapports  entre  la  mesure  et  le  rythme,  et  auxquelles  il  faut  obéir  si  l'on 
veut  éeiire  chaque  rythme  dans  la  mesure  qui  lui  convient  ;  c'est-à-dire  celle  (jui  foiu'nira 
1  acccntualion  véritable,  qui  le  rendra  compréhensible.  Posons  les  principes  suivanis  : 

1°  Au  point  de  vue  purement  mclrique,  les  notes  (pii  commencent  les  mesures  ont  une 
égale  i'oice.  La  force  que  reçoit  la  blanche,  la  noire,  la  croche,  etc.,  qui  commence  la  pre- 
mière mesure  est  égale  à  la  force  que  reçoit  la  blanche,  la  noire,  la  croche,  etc.,  qui  com- 
mence les  2%  3%  i'  mesures,  etc.  D'après  ce  principe,  il  faut  éviter  que  les  notes  relalivc- 


1.  Chose  curieuse!  Pour  les  neuf  dixièmes  de  ceux  (|ui  couiiaisseut  le  français,  celle  langue  si  claire, 
si  limpide,  si  précise,  le  mol  jicissiun  a  perdu  sa  si^niifRalioii  primitive,  l'our  eux,  ce  mot  exprime  une 
iciidance,  un  petiehanl  outré  pour  telle  ou  leile  ehose.  mais  non  létal  de  soull'rance.  de  douleur  de  celui 
(|ui  en  est  alUige.  La  musique  passionnée  est  celle  qui  est  remplie  dirrégiilarilés.  d'aceeiils  pathétitjues  : 
'■l|i'  lieu  te  et  fait  sciulViir  !•'  -■■■nlimenl! 
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meiil  faibles  d'un  ryllime,  les  anacrouses  et  la  noie  finale  d'un  rythme  féminin  no  tombent 
sur  le  temps  fort. 

2°  Le  temps  frappé  peut  seul  offrir  au  sentiment  la  sensation  de  repos.  (Voyez  page  -4.) 
Donc  Yicliis  linal  d'un  rythme  doit  tomber  sur  le  premier  temps,  ou  temps  fort.  11  doit  être 
précédé  d'une  barre  de  mesure.  Si  donc,  dans  une  mesure  à  G '8,  l'ictus  tombe  sur  le  2"  temps, 
le  levé,  si  dans  une  mesure  à  4  temps,  l'ictus  tombe  sur  le  3%  c'est  que  la  mesure  est  mal 
formulée,  il  faudrait  la  mesure  à  3  8  pour  le  premier  cas  et  celle  à  deux  temps  pour 
le  second. 

3°  Les  rythmes  étant  de  longueur  diverse  et  souvent  coupés  par  des  ictus  intermédiaires, 
il  faut,  autant  que  possible,  employer  des  mesures  dont  la  longueur  réponde  à  ces  ictus  et  à 
l'étendue  des  rythmes  :  aux  rythmes  courts  des  mesures  courtes,  aux  rythmes  longs  des 
mesures  longues. 

Donc  c'est  le  rijtinne  qui  détermine  la  mesure;  c'est  l'arrivée  périodique  de  deux  en  deux, 
de  trois  en  trois,  de  quatre  en  quatre  temps  de  l'ictus  rythmique  qui  exige  telle  mesure  et 
non  telle  autre.  Donc  pour  trouver  la  bonne  mesure,  guettez  l'ictus  final  des  rythmes  :  mettez 
une  barre  de  mesure  devant  lui  ;  comptez  le  nombre  de  temps  entre  ces  barres  successives 
et  vous  aurez  la  mesure  normale,  la  bonne,  la  vraie  ;  celle  qui  donnera  unité,  cohésion,  ho- 
mogénéilé  à  la  mesure  et  au  rythme  ;  celle  quiétablira  l'harmonie  entre  la  raison  et  le  sen- 
timent ;  celle  qui  évitera  le  malaise,  les  tiraillements. 

Avant  d'n|)pliqiier  ces  princi|)cs,  constatons  que  souvent  on  rencontre  des  ryllmies  (|ui 
seinbleni  avoir  l'ictus  final  sur  le  liiups  faible  et  qui  pourtant  ne  l'ont  pas!  En  les  examinant 
de  près,  un  s'aperçoit  de  suite  ([uc  ces  ictus  siuit  fictifs  ;  ce  sont  des  rythmes  féminms  inas- 
culinisés,  rendus  forts  par  la  division,  en  plusieurs  notes  du  pnMiiier  temps  de  la  dernière 
mesure,  ou  par  l'interpolation  d'un  silence  précédant  la  note  finale.  (.Voyez  pages  H^,  77 
et  90.)  Exemple  tiré  du  Vivacc  de  la  Sonate,  op.  79,  de  Beethoven: 

;m  lieu  de 
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La  marche  des  soldats,  dans  le  Faust  de  Gounod,  Y  Impromptu  en  la\r  de  Chopin,  sont 
dans  le  même  cas  :  la  dernière  note  du  rythme  semble  forte,  parce  qu'elle  a  une  plus  grande 
valeur,  jiarceque  le  premier  temj)S  de  la  mesure  finale  du  ri/llime  est  divisé,  contenant  plu- 
sieurs notes  qui  affaiblissent  ainsi  la  force  de  l'ictus  réel.  Remarquons  que  cet  Impromptu 
devrait  être  écrit  en  niesiii'e  0/8,  de  sorte  (pie  la  note  sol  commençant  le  3'  temps,  tombe 
sur  le  premier  temps  de  la  2°  mesure. 

Disons  vu  passant  que  les  inconvénients  n''suil;Mil  (le  l'ciniiloi  do  nicsnies  di'feiliifnses  ne 
.s'adiTssent  (ju'à  l'exécutant;  raudilcur  n'ayant  pas  les  baires  de  mcsuie  sous  les  yeux, 
guette  instinctivement  les  ictus,  et  perçoit  lu  bonne  mesure. 

Appliquons  maintenant  les  principes  précédents  à  quebjues  compositions.  Prenons  le  Tam- 
bourin, de  Hameau,  en  mi  mineur: 


fe^gafiEgj^j^E^sas^-fegiil 


Sentez-vous  comme  le  tni,  noie  eoinmemani  li'  rvllinn'  .--nr  le  3"'  temps,  est  relaliviMiieiii 
fn'ble,  quoiqu'elle  soit  noie  initiale  du  i\  tlinie  ?  Saii>  doiile  le  2"  si  sui'  le  3"  temps  de  hi 
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première  mesure  est  fort,  mais  c'est  parce  qu'il  forme  répélition.   Remplacez-le  par  une 
autre  noie  et  vous  verrez  sa  force  disparaître.  Exemple  : 


^ 


Évidemment  le  la  de  cet  exemple  ne  prend  aucune  force.  Contractezlai  mesm'e  de  cet  air, 
diminuez  de  moitié  la  valeur  de  chaque  note,  et  vous  aurez  : 


il 


Sons  cet  aspect,  la  mesure  est  exacte,  les  ictus  co'incident  avec  les  temps  forts,  mais  le  ca- 
ractère en  est  altéré.  Dédoublez,  au  contraire,  la  mesure;  d'une  seule  faites-en  deux,  et  elle 
deviendra  mauvaise.  Exemple: 

-i- 


m 


T-~7^ 


â 


^m 


Pourquoi  la  mesure  devient-elle  mauvaise  ?  Parce  que  la  note  initiale,  le  mi,  prend  de  la 
force,  l'anacrouse  disparaît,  le  rythme  devient  thétique,  l'accent  métrique  écrase  l'accent 
rythmique  au  détriment  de  la  pensée,  de  la  poésie,  du  caractère  expressif  de  l'air.  Donc  la 
mesure  thétique  à  2  temps  ne  convient  pas  à  ce  rythme. 

Opérons  de  même  sur  la  Gavotte,  de  Martini,  en  ré  mineur,  ou  sur  une  gavotte  quelcon- 
que de  J.  S.  Bach,  et  le  résultat  sera  semblahle.  Exemple  : 


:iS= 


53E 


Assurément  les  deux  premières  notes  forment  anacrouse,  elles  sont  relativement  faibles. 
Si  le  fa  de  la  2"  mesure  est  fort,  c'est  qu'il  est  note  aiguë,  pic  mélodique;  remplacez-le  par 
un  ré,  et  la  force  disparaît.  Contractez,  réduisez  la  mesure  en  diminuant  de  moitié  la  valeur 
de  chaque  note,  et  l'air  conservera  son  identité,  sinon  son  caractère.  Au  contraire,  dédou- 
blez la  mesure  ;  formez  deux  mesures  à  2  temps  de  chaque  mesure  à  4tempSi  et  elle  devien- 
dra mauvaise.  Immédiatement  le  la  initial  prendra  l'accent,  l'anacrouse  disparaîtra,  le 

1  ythme  deviendra  thétique,  l'essence  rythmique  sera  détruite,  la  pensée  faussée  ! 

Épuisons  le  sujet;  divisez,  par  exemple,  chaque  mesure  de  \0i  Marseillaise,  au  moyen  d'une 
barre  de  mesure,  en  deux  mesures  à  2  temps:  l'anacrouse  disparaît;  les  accents  métriques 
écrasent  tout  et   rendent  la  phrase  pesante.  Contractez-en  la  mesure,  transformez-la  à 

2  temps,  c'est-à-dire  gardez  les  barres  de  mesure,  et  diminuez  seulement  chaque  note  de 
la  moitié  de  sa  valeur;  alors,  l'entrain,  le  caractère  martial  disparaîtront;  certaines  notes 
fortes  tomberont  entre  les  pas  que  font  les  soldats  ;  l'unité  entre  les  ictus  et  la  mesure 
sera  brisée,  paralysée.  Donc,  aux  chants  que  nous  venons  d'analyser,  la  mesure  à  4  temps 
seule  convient.  Ces  chants  contenant  des  ictus  de  4  en  -i,  et  non  de  2  en  2,  la  mesure  à  4  temps 
seule  offre  des  éléments  susceptibles  de  se  fusionner  avec  leurs  éléments  rythmiques,  la 
mesure  à -4  temps  seule  peut  féconder  ces  rythmes  et  leur  communiquer  la  clarté  nécessaire 
])Our  être  perçus  par  l'intelligence  et  le  sentiment. 

Prenez  toutes  les  marches  connues:  celle  du  Prophète,  celle  du  Tannhœuser,  etc.;  prenez 
y  Amoi'r  sacré  de  la  patrie  )',  dans  la  Mucll:  de  Porlici,  etc.,  essayez  de  les  exécuter  a 
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2  k'i)i|ts,  vous  cil  aiiuiliilcrcz  Imil  le  caraclère  cxincssir  cl  t'î-llk''li(iui'.  l'iviioz  les  Adieux 
dos  lioniauces  sans  jiarolcs  du  Moiidelssoliii,  n"  08  ;  divisez  cluniiie  mesure  en  deux  au  uioyen 
d'une  lianv;  exécutez  celle  œuvre  en  ballunl  la  mesure  à  2  tcmiis  cl  du  coup  l'auacronse 
disparaît,  el  avec  elle  toule  la  poésie,  lout  le  charme.  Ce  n'esl  plus  de  la  niesuie;  c'est  une 
espèce  de  balancier  qui  se  lève  et  s'abaisse  machinalement,  sans  bul;cela  peul  frapper  les 
yeux,  mais  cela  ne  ferait  pas  pénétrer  cette  mesure  ni  dans  l'esprit,  ni  danslcsenliinent  de 
l'artiste. 

Par  contre,  nous  ne  croyons  jias  ipiu  la  mesure  à  12  8  du  n"  l'J  des  lioiiuiiucssuns  paiolts, 
intitulé  :  Sur  la  Plage,  soit  correcte,  il  nous  semble  que  la  mesure  à  0,8  lonvicudrail  mieux  à 
ce  morceau,  car  les  notes  du  chaut  qui  commencent  sur  li'  ^^  temps,  ont  tout  à  fait  le  carac- 
lère tliéti(]ue.  11  en  est  de  mciiie  pnur  ÏAppassloualo,  n"  17.  Pour  la  phrase  en  rej;  majeur 
de  Y AllcijrcUo  de  la  Sonate  de  IJeelhoven,  op.  10,  n"  2,  raiilrur  euqilnic  la  mesure  à  3/4. 
Nous  estimons  que  la  mesure  à  G/8  conviendrait  mieux  à  lellc  |ilirasc.  Il  est  certain  que  la 
mesure  indiipiée  est  bonne  pour  les  auli-es  strophes  de  VAllc'pcUo  ;  mais  pounpioi  ne 
changerait-on  pas  la  mesure  dans  les  compositions  aux  rythmes  y(o///Hio*7>/it'.s',coiiroriuément 
à  la  conlexture  rylhmiiiue  de  chaque  strophe?  Verdi  qui,  avec  Wagner,  possède  au  plus 
haut  degré  le  secret  de  créer  des  rythmes  psychiques,  est  très  négligent  dans  le  choix  de  la 
mesure.  Dans  une  foule  de  morceaux  aux  rythmes  polymorphes,  variés,  il  conserve  la  mesure 
manpiée  pour  la  période  initiale,  quoiqu'elle  ne  convienne  plus  pour  les  strophes  suivantes. 

De  même,  beaucoup  d'onivres  de  Chopin  exigerait-iit  do  fiéipionts  cbaiigemonts  de 
mesure.  Oiiant  à  Mmeibecr,  il  ne  semble  mémo  pas  se  douler  (ju'il  existe  une  corrélation 
entre  la  mesure  cl  le  rylhiiie! 

Nous  croyons  avoir  donné  assez  de  preuves  de  la  nua-idciiliti'  de  la  double  mesure  à 
2  temps  et  de  celle  à  i  temps.  Non,  la  mesure  à  -4  temps  binaires  n'cbl  pas  une  réunion  de 
deux  mesures  à  2  temps  ;  ce  n'est  pas  une  mesure  composée!  C'est  une  mesure  simple 
sui  generis,  une  entilé  une  et  indivisible.  Des  théoriciens  nous  ont  reproché  d'avoir  classé 
la  mesure  à  i  temps  dans  la  catégorie  des  mesures  simples  :  plus  ipie  jamais  nous  mainte- 
nons notre  dassilication. 

D'après  Arisloxène,  qui  a  inspiié  nos  ciiliqucs,  soiil  mesures  compusécs  relies  qui  peuvent 
cire  décomposées,  dédoublées  en  plusieurs  mesures  simples,  sans  nuiiv,  bien  entendu,  au 
caraclère  des  rythmes.  Or  la  mesure  à  i  temps  ne  comporte  pas  ce  dédoublement  sans 
perdre  l'essence  des  rythmes.  A  la  véiili'-,  la  mesure  à  \  temps  peut  être  contractée, 
c'esl-à-dire  ipie  l'on  peut  diminuer  de  moilié  la  valeurde  chacune  de  ses  noti.-s.  Dans  ce  cas, 
les  accents  leslenl  les  mêmes,  mais  r«//H/t'et  Vénergie  en  disparaissent.  La  mesure  ai  temps 
est  donc  jilulôt  iuk;  mesure  à  2  temps  dilatée  ipie  composée,  mais  du  momeiil  où  le  3' temps 
est  fort,  la  mesure  à  i  tem|is  dis|)araîl.  Notre  tort,  comme  celui  de  tous  leslbéoriciens,  a  été 
de  croijc  que,  dans  la  mesure  à  -4  temps,  le  3'  est  fort:  Entre  les  ictus,  toutes  les  notes  d'égale 
valeur,  d'égale  nature,  valant  un  temps,  ont  la  même  force.  Chaiiine  pciil  devenir  forte  par 
une  cause  qui  n'esl  nullement  m('7nVy«c.  Chaulez  la  Marseillaise  il  Miycz,  dans  la  I'^  mesure, 
si  les  trois  notes  qui  suivent  l'ictus  n'ont  pas  une  égale  force;  jouez  le  |ueiniei-  mouvement 
du  Concerto  en  ut  mineur,  V Allegro  de  la  Sonate  de  neelhoven,  op.  40,  n"  2,  et  vous  verrez 
plusieurs  fois  de  suite  (piaire  noires  dont  la  piemière  seule  est  faible,  étani  liiialr  d'incise, 
tandis  rjuc  les  trois  autres  ont  une  égale  force. 

D'ailleuis,  dans  les  théories  modernes  toutes  les  mesures  appelées  composées  ont  une 
origine  ternaire;  elles  smil  formées  par  la  réunion  de  plusieurs  mesures  simples  à  3  lemp'- 
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cil  une  seule  ;  aussi  f.uil-il  une  note  poinlée,  lilanchc  pointée,  noire  poinlcc,  etc.,  pour  y 
représenicr  chaque  temps  entier  équivalant  à  une  mesure  simple  '.  La  mesure  à  4  temps 
binaires  ne  fait  pas  exception.  Si  Am/ar«ie,  observateur  et  homme  pralicpie  s'il  en  fut,  vivait 
aujourd'hui,  nul  doute  qu'il  accepterait  cette  mesure  comme  sinijile,  d'une  nature  spéciale, 
car  elle  répond  à  certaines  nécessités  de  la  musique  moderne  et  les  caractérise. 

Les  fautes  d'adaptation  de  mesures  qui  ne  conviennent  nullement  aux  rythmes,  sont 
innombrables.  Même  Mozart,  le  divin  .Mozart,  a  rendu  certaines  de  ses  œuvres  difficiles  à 
comprendre  à  cause  de  l'emploi  d'une  mesure  défectueuse.  Ainsi  le  duetto  entre  Paniina  et 
Papageno,  de  la  Flûk  enchanlée,  en  mi  t?  majeur  est  écrit  à  6/8,  tandis  que  le  retour 
indubitable  d'un  ictus  intermédiaire  de  3  en  3  exige  une  mesure  à  3  temps  simples. 

De  même,  le  thème  qui  a  servi  de  sujet  aux  charmantes  variations  du  même  maître: 
«  Ah  !  vous  dirai-je,  maman  s  '^st  écrit  à  deux  temps,  comme  suit  : 


Réduisezce   thème  à  sa  plus  simple  expn 
G- 


m 


u  qu( 


S^ 


el  le  sol  final  du  rythme  devient  faible. 

ContradezXdi  mesure  de  cet  air;  réunissez  deux  mesures  en  une  seule,  en  diminuant  la 
valeur  de  chaque  note  de  moitié,  comme: 


oubien     dihlc:  la  mesure  en  augmentant  de  niojtii''  la  valeur  de  chaque  note.  Exemple  : 


i 


el  vous  verrez  que  dans  l'un  et  l'autre  cas,  la  note  qui  semble  porter  l'ictus  ne  tombe  pas 
sur  le  frappé,  ce  qui  indiquerait  une  erreur.  Quelle  est  la  note  qui  porte  l'ictus?  Évidem- 
ment le  sol  final  des  rythmés,  n'est-ce  pas?  Eh  bien,  non  !  l'ictus  tombe  sur  le  la,  seulement 
c'est  un  rythme  féminin  masculinisé  rendu  facticement  fort  par  la  division  du  1"  tem[)s  de 
la  dernière  mesure.  A'oici  ce  rythme  dans  sa  foruK^  nalinvlle  : 


B^ 


EÈ 


il 


Pendant  des  années,  nous  avons  cru  à  une  erreur  de  Mozart;  nous  avons  cru  que  l'ictus 
tombe  sur  le  sol  ;  nous  nous  sommes  trompé  !  Toutes  les  variations  de  cet  air  le  prouvent. 


1.  Dans  le  tableau  complet  des  mesures,  page  18  du  Traité  de  l'expression,  3=  et  i=  édition,  nous 
avons  laissé  de  côté  les  mesures  composées  qui  exigeraient  une  maxime  poinlée  pour  un  temps  cruier. 
C'est  que  dans  les  méthodes  modernes,  la  maxime  a  disparu,  à  peu  prés.  A  la  page  157  de  Vllisloire  de 
la  nolalioH  musicale,  nous  faisons  pressentir  qu'un  grand  nombre  de  formules  métriques  du  tableau 
sont  aUiiSi  destinées  à  disparaître. 
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Kii  V('rilc,,nii  jioiiil  ilo  viio  iirosoiliiiiio,  la  rornieaiiacrousi(jnc  conviendrai!  mieux  à  ce  tlième. 
Exemple  : 


i^^^^ 


1^ 


Sous  col  aspeci,  le  mauvais  effet  résultant  de  la  syllabe  Je  tombant  sur  le  premier  la,  se 
trouve  comme  effacé  ;  mais  les  vaiiations  ne  laissent  aucun  doute  sur  le  caractère  tliétique 
de  l'air.  EiT  vérité,  c'est  un  fait  des  plus  curieux  qu'un  rytlime  puisse  se  présenter  sous  les 
deux  aspects  anacrousiiiue  masculin  ou  tliélique  féminin,  sans  subir  des  altérations  qui 
]iorlcnt  adeinle  à  son  essence'. 

Comme  on  a  pu  le  voir  par  les  exemples  précédents,  ce  sont  la  coniraction  et  la  dilulaUon 
(jui  fournissent  la  pierre  de  louche  ])our  découvrir  la  corrélation  de  la  niesuie  avec  le  ryllnne. 

A  la  page  6,  nous  avons  comparé  certains  rylbnies  à  ictus  inlerniédiaire  aux  rosaces 
qu'offrent  souvent  les  fenêtres  gotbiques.  En  effil,  il  y  ii  des  rytbmes  coupés,  subdivisés  par 
des  incises  régulières,  dont  cbacune  présente  une  unité  réelle  avec  ini  ictus  initial  ;  par 
oxemiile,  le  duetto  de  la  Flûle  enchanléetilé  plus  liant,  la  iiremicrc  pbrase  de  la  valse  en  mi  1? 
deCbopin.  La  mesure  à  3  temps  convient  seule  à  celte  pbrase.  Nous  avons  donc  eu  tort 
d'affn'nier  d'une  manière  absolue  °,  que  toutes  les  valses  peuvent  être  exécutées  en  mesure 
G,  8.  Non  !  quand  l'icltis  initial  se  présente  de  3  en  3,  il  faut  la  mesure  à  3  temps  et  non  celle 
à  G;8.  Or,  nous  l'avons  dit  page  8,  l'ictus  initial  est  généralement  engendré  par  une  plus 
grande  valeur. 

En  debors  des  inconvénients  résultant  des  mesures  inconsidérément  employées,  il  existe 
des  compositions  dans  lesquelles  les  ictus  rylbmiques  tombent  à  faux.  Dans  la  Rêverie  de 
Scbumann,  dans  cette  cbarmanle  peinture  de  l'état  inconscient  oîi  se  trouve  notre  âme 
pendant  le  suinnieil,  l'auteur  a  placé  l'ictus  final  du  jiremier  rylbme  sur  le  2'  lenqts  !  Quel 
nnisicicn  n'a  pas  été  frajipé  de  celle  irrégularité  ? 


Où  lumbc  l'ictus  linal?  Sur  le  second  fa  de  la  îl'  mesure.  C'est  dune  un  rylbme  syncopé, 
connue  ceux  ddiit  nous  parlons  p.  40,  ou  un  lyibme  à  iitus //V///,  connue  ceux,  page  9-i. 
Nous  ne  le  croyons  pas.  Selon  nous,  la  rcpctillon  fa,  fa  lui  iin|irime  un  caiactère  spécial. 
lîenqilacez  le  fa  crmlie  du  1"'  temiis  |iar  nu  uil,  un  sol  ou  un  la,  et  le  rylbme  se  présente 
sans  originalité  :  c'est  un  rylbme  à  ictus  lictif,  le  premier  temps  divise,  contenant  plusieurs 
notes,  donne  de  la  force  à  la  seule  note  du  second  temps.  Supprimez  ce  fa  et  donnez  à 
Vvï  la  valeur  d'une  noire,  et  vous  obtenez  un  rythme  syncopé  (voy.  p.  46).  Mais,  tel  qu'il 
est,  notre  sentiment  se  rebiffe  contre  et  le  regarde  connue  irrct/ulier.  Pnur  bien  asseoir  ce 
rytbiue  et  faire  coinciilcr  l'ictus  avec  le  rrapp('',  il  faudrait  (pie  la  i"  mesure  fût  à  5  lem|is. 
On  (ibticndra  ce  résidiat   en  y  rangeant  les  deux  jHemières  notes  de  la  2"  mesure.  C'est 


1.  M.  (ît'vacrl,  dans  son  Histoire  et  thvorie  de  la  musique  de  taiitif/uiti'  (l.  III,  fait  I»  rcni.irt|tic- 
Iri's  fine  «juc  la  plupart  «les  ryiliincs  à  di-nx  cl  à  (|iialn"  incsnrcs  à  I  Irnips  son!  anarrousifiiics.  Il  taul 
cependant  en  rclraiiclicr  les  ryiliincs  rcniiiiins  (|iil  n'diii  ipruii  ictus  factice,  cl  cciix  <|iii  ciiiiinicnicnl 
par  nnr  grande  valeur. 

■i.  Tniiti  (Il  l'r.r/irt usicii  miisiculr .  p:i^c  ;17  :   :i'  l'I   1'  l'ililioii 
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ce  que  les  Grecs  auraient  fait;  ou  bien,  donner  à  la  première  noté  de  la  1''*  mesure  une 
valeur  moindre,  c'csl-à-Jire  celle  d'une  noire  pointée  seulement,  en  rangeant  également 
dans  la  i"  mesure  les  deux  premières  notes  de  la  2^  L'ictus  final  du  deuxième  rythme 
semble  de  même  tomber  sur  le  second  temps.  C'est  une  erreur!  C'est  tout  simple- 
ment un  rythme  féminin.  La  note  finale  prend  de  la  force  à  causé  de  la  division  du 
premier  temps.  L'ictus  final  de  la  composition,  au  contraire,  est  irrégulier.  La  prolon- 
gation résultant  de  la  répétition  d'un  court  dessin,  contenant  une  modulation  en  sol 
mineur,  détraque  la  régularité  rythmique.  Supprimez  cette  répétition,  c'est-à-dire  les 
quatre  dernières  notes  de  la  pénultième  mesure;  si,  ré,  sol,  la;  remplacez-les,  pour 
compléter  la  mesure,  i)ar  les  quatre  premières  notes,  si,  ré,  ré,  mi,  de  la  mesure  finale,  et 
le  rythme  est  correct.  Remarquez  que  l'auteur  marque  cette  irrégularité,  non  pas  jiar  un 
rallenlando,  insuffisant  dans  ce  cas,  mais  bien  par  un  rilemUo  ! 

Est-ce  à  dire  que  Schumann  a  mal  l'ait?  Dieu  nous  garde  de  le  prétendre  !  Certes,  Schumann 
sentait  cette  irrégularité  ;  mieux  que  nous  il  savait  ce  qu'il  voulait.  Toutefois,  en  cons- 
tatant l'irrégularité,  nous  aurons  aidé  à  mieux  apprécier  l'originalité  de  son  œuvre. 

Nous  croyons  avoir  suffisamment  attiré  l'attention  des  musiciens  sur  l'importance  du  rôle 
que  joue  la  mesure  dans  le  rythme.  Ils  doivent  comprendre  maintenant  pourquoi  les  Grecs 
regardaient  le  rythme  comme  le  véhicule  moyennant  lequel  la  musique  pénètre  dans  notre 
entendement.  Choisir  une  mesure  à  deux  temps  là.  où  il  en  faut  une  à  quatre  temps, 
choisir  une  mesure  à  trois  temps  là  oii  il  en  faut  une  à  six;  commencer  des  notes 
anacrousiques  sur  le  temps  fort,  terminer  un  rythme  féminin  sur  un  temps  fort,  ce  sont  là 
des  fautes  des  plus  grandes.  Si  grandes  qu'elles  soient,  elles  sont  très  fréquentes.  Le  lecteur 
peut  s'en  convaincre  en  examinant,  sous  ce  point  de  vue,  les  œuvres  qu'il  exécute.  11  sera 
frappé  de  la  multiplicité  des  mesures  défectueuses,  des  mesures  qui  ne  sont  nullement  en 
correspondance  avec  les  rythmes,  dont  elles  rendent  la  compréhension  difficile.  On  nous 
objecte  que  nous  attachons  trop  d'importance  à  ce  fait  ;  que  Bach,  l'immortel  J.  S.  Bach,  a 
écrit  le  même  thème,  tantôt  à  deux,  tantôt  à  quatre  temps,  et  que  l'effet  qui  en  résulte  est 
identique.  Qu'on  nous  permette  de  douter  de  cette  identité  !  Que  l'on  applique  attentivement 
plusieurs  sortes  de  mesures  à  la  même  œuvi'e,  et  l'on  trouvera  que  l'une  est  meilleure  que 
l'autre.  Par  exemple,  la  fugue  en  mi  majeur,  celle  en  50/  mineur  de  la  première  partie  du 
Clavecin  bien  tempéré,  se  rendraient  certainement  plus  clairement  à  deux  qu'à  quatre 
temps.  La  vraie,  la  bonne  mesure  est  celle  qui  se  fusionne  avec  le  rythme  ;  celle  qui  met  en 
harmonie  la  raison  et  le  sentiment  ;  celle  dont  chaque  mouvement,  chaque  battement  fait 
pénétrer  au  fond  de  notre  âme,  et  y  cheviller  pour  ainsi  dire  une  entité  métrique  avec  une 
entité  rythmique,  c'est-à-dire  un  élément  de  clarté,  d'intelligence. 

On  objecte  encore  que  l'on  a  ftiit  ainsi  de  tout  temps.  Oui,  malheureusement!  Mais  faites 
comme  nous  l'indiquons  et  vous  ferez  mieux  encore  ;  vous  serez  mieux  compris,  mieux 
appréciés  !  Remarquez  que  les  seules  œuvres  vraiment  immortelles  sont  précisément  celles 
dans  lesquelles  cette  miité,  cette  harmonie  entre  la  mesure  et  le  rythme,  entre  les  paroles  et  la 
musique,  règne  et  domine.  Enfin,  le  progrès,  puisque  tous  nous  le  voulons,  exige  que  nous 
fassions  de  mieux  en  mieux  ;  que  nous  imprimions  à  nos  œuvres  le  cachet  d'une  création 
éclairée  et  consciente,  (juc  nous  les  rendions  plus  facilement  compi'éhensibles.  Donc,  si 
vous  tombez  sur  une  composition  offrant  des  ictus  sur  les  temps  faibles,  sur  les  levés, 
examinez  d'abord  si  ces  ictus  ne  sont  [tas  factices,  sinon,  substituez,  au  moins  mentalement, 
une  aut.o  mesure  à  celle  (jui  est  écrite.  Par  exemiilo,  le  Rondo  en  wn' ','  de  Weber,  op.  62, 
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offre  lies  ielus  sur  le  lemps  j'ailiie.  Siilulivisez-en  ciuKiue  mesure,  l'uimez  dans  volie  esprit 
de  cliaquc  lem|is  une  mesure  entière  à  2  temps.  De  celte  manière  l'ictus  lombeia  sur  le 
frappé;  ou  bien,  subdivisez  clia(]ue  ryllime  en  deux  mesures  à  i  temps  et  commencez  sur 
la  fin  du  second  temps;  alors  vous  obtiendrez  un  rylbme  anacrousique,  mais  au  moins  il 
sera  d'a|ilomb.  Une  lois  que  vous  aurez  joué  un  morceau  dans  la  iioiuie  mesure,  dans  la 
vraie,  soyez  lran(piillc  ;  toute  aulre  paraîtra  mauvaise,  ininlellii;ible. 

Nous  l'avons  déjà  dit:  les  inconvénients  résultant  de  formules  métriques  défectueuses, 
n'existent  que  pour  l'exécutant  et  non  pour  l'auditeur.  Celui-ci  ne  voyant  pas  les  barres  de 
mesure,  est  entraîné  par  les  ictus;  il  perçoit  la  mesure  réelle  qui  résulte  soit  de  leur 
rapprocbement,  soit  de  leur  éloignement  ! 

Bien  entendu,  les  compositeurs  qui  exécutent  eux-mêmes  leur  m\isi(|ne,  la  icndeni  mieux 
qu'ils  ne  l'écrivent.  A  l'enconlre  d'une  foule  de  gens,  ils  ont  lair  de  dire:  Faites  comme 
nous  faisons,  et  non  comme  nous  disons  de  faire... 


DES  RYTHMES  IRRÉGULIERS  ET  DU  PROCÉDÉ  POUR  LES  DÉCOUVRIR 


Nous  iii(lii|iii)ns  aux  pngx's  42  et  A'ô,  les  moyens  et  pioeédés  aux(iuels  les  compositeurs  ont, 
recours  pour  briser  la  régularité,  l'uniformité  rytlimiijue  d'une  composition  et,  pour  obtenir 
des  rythmes  irréguliers,  ainsi  que  ceux  dont  ils  se  servent  pour  revenir  aux  rythmes 
réguliers. 

Les  iriégularités  rythmiques  sont  inliniment  plus  fréquentes  qu'on  ne  se  l'imagine.  Plus 
que  tout  autre  procédé,  elles  jettent  avec  une  vaiiété  infinie,  la  vie,  la  poésie,  un  certahi 
charme  mystérieux  dans  une  œuvre  musicale.  Si  on  les  laisse  passer  inaperçues,  c'est  qu'on 
n'y  prête  pas  assez  d'attention  ;  c'est  que  ces  irrégularités  sont  amenées  et  employées  avec 
une  telle  habileté,  avec  une  telle  délicatesse,  qu'elles  ne  surprennent  et  n'impressionnent 
que  les  natures  d'élite.  Aussi,  que  de  beautés  échappent  aux  simples  croque-notes  ! 

pAaminez  attentivement  les  œuvres  de  Beethoven ,  Mozart,  Chopin,  Schumann,  Weber,  etc. , 
en  employant  le  moyen  que  nous  allons  indiquer,  et  vous  serez  frappés  du  nombre  immense 
de  strophes  impaires  de  5,  de  7,  de  0,  de  1 1  mesures  qui  s'y  trouvent  au  milieu  de  strophes 
de  4  et  8  mesur<3S.  Néanmoins,  partout  les  lois  du  rythme,  c'est-à-dire  des  arrêts,  des  repos, 
y  sont  strictement,  rigoureusement  observées,  seule  la  symétrie  en  est  détruite.  Preuve  de 
plus  (jue  si  le  rythme  est  un  élément  musical  indispensable,  la  symétrie  stricte,  rigoureuse, 
n'y  joue  qu'un  rôle  accessoire,  subordonné. 

Ne  confondez  donc  pas  mesure  avec  rythme  ,  ni  rythme  avec  symétrie.  Qu'on  nous 
permette  encore  une  comparaison  :  la  mesure  est  le  régulateur  de  la  durée  des  sons  :  c'est 
le  canevas  avec  ses  points  serrés,  réguUèœmcnt  distancés.  Le  rythme  est  ï arabesque  qu'on 
dessine  sur  le  canevas.  Que  les  arabesques  soient  rigoureusement  symétriques  ou  non,  peu 
importe;  le  mélos,  les  différents  sons  fournissent  le  coloris.  Mesure,  rythme  et  mélos  sont 
trois  enlilcs  dont  la  fusion  et  l'harmonie  produisent  le  merveilleux  tableau  appelé  musique. 

Sans  rythme  ni  intonation,  la  musiipie  est  impossible.  Mais,  de  même  que  l'on  jieul 
dessiner  sur  une  surface  non  mesurée,  non  régulièrement  divisée,  de  même  on  peut  faire 
de  la  musique  sans  mesure,  delà  musique  jj^«)iC;  pour  ainsi  dire.  Le  plain-chant,  les  récitatifs 
nous  en  fournissent  des  preuves  évidentes  '. 

1.  Nous  avons,  du  moins  en  apparence,  de  la  musi(|ue  non  rytlmiée  qui  est  fort  Ijelle.  Que  de  superl)es 
mélopées  dans  le  plain-chant  !  (Jue  d'admirables  récitatifs  dans  les  œuvres  de  Gluck,  Mozart,  etc.,  qui 
sont  dépourvus  de  rythme!  dépourvus!  oui,  sur  le  papier;  mais  dans  la  réalité,  dans  l'exécution  le 
rythme  s'y  glisse.  Le  véritable  artiste  qui  interprète  ces  œuvres,  guidé  par  son  instinct,  par  son  intuition, 
scande  ces  sortes  de  morceaux  et  les  rythme,  les  phrase,  les  cadence,  comme  s'ils  étaient  mesurés, 
rythmés.  Il  y  met  les  repos,  les  arrêts,  les  ictus,  tous  éléments  rythmiques,  à  un  point  tel  que  l'auditeur 
les  accepte  comme  parfaitement  rythmés.  Seulement,  ces  compositions  aux  rythmes  irréguliers  sont 
livrées  à  l'inspiration,  a  l'arbitraire  de  l'exécutant.  Si  celui-ci  est  un  artiste  d'élite,  il  conservera  à  l'œuvre 
tout  son  charme,  toute  sa  poésie;  si  c'est  un  cro(iue-notes,  il  ne  lui  laissera  que  sa  propre  platitude.  Mais 
alors,  à  quoi  bon  exposer  des  pages  pareilles,  quand  le  sauvetage  en  est  si  aisé.  Puisqu'il  suflit  d'écrire 
exactement  ce  qui  doit  être  rendu,  pourquoi  ne  pas  le  faire,  diit-on  obtenir  de  la  mesure  et  du  rythme 
uièiiie  sur  le  |Kipicr. 
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Nous  avons  dit,  pofîe  -42,  que  les  rylhmos  composes  de  trois  mesures  sonliné{,niliers. 
Celle  affirmation  n'est  pas  exacte.  Les  rythmes  de  trois  mesures,  quand  ils  se  présentent  avec 
persislanre,  tpiaiid  ils  forment  la  base,  la  trame  d'une  composition  à  rythmes  ternaires,  sont 
aussi  ri'iiuliers  que  les  rythmes  de  deux  ou  do  ipialre  mesures.  Les  rythmes  à  trois  mesm'es 
jouent,  dans  la  théorie  ntlunique,  le  même  rôle  que  les  mesures  à  trois  temps  dans  la 
théorie  des  mesures,  seulement,  ils  sont  [tins  rares  dans  la  musique  moderne.  Les  rythmes 
de  trois  mesures  ne  produisent  d'irrégularités  que  quand  ils  se  présentent  exceptionnelle- 
ment au  milieu  de  rythmes  de  deux  ou  quatre  mesures;  dans  ce  cas,  on  pourrait  dire  d'une 
composition  qu'elle  est  à  rythmes  mixtes,  mélangés. 

Avant  de  déchiffrer  une  œuvre  quelconque,  manjuez  les  repos  évidents,  ceux  qui  frappent 
la  vue,  soit  par  les  frrandes  valeurs,  soit  par  les  silences  ou  les  doubles  barres  ri/thmiques 
qui  les  délimitent,  sans  avoir  licsoin  de  recourir  à  l'oreille.  Déchiffrez  ensuite  lentement, 
période  par  période,  strophe  par  strophe,  système  par  système.  Voyez  si  les  repos  signales 
par  la  vue  coïncident  avec  ceux  que  perçoit  l'oreille.  Fixez  les  repos  non  douteux  de  fin  de 
périodes,  de  phrases,  de  strophes,  etc.  Comptez  le  nombre  de  mesures  du  commencement 
de  l'air  au  premier  grand  repos,  puis  de  ce  repos  au  suivant,  et  ainsi  de  suite.  Si  le  nombre 
de  mesures  obtenu  dans  chaque  strophe  est  pair,  il  se  peut  que  vous  n'ayez  que  des 
lylhmes  réguliers;  si  ce  nonibre  est  impair,  soyez  sur  qu'il  y  a  irrégularité  '. 

Remai-quez  que  nous  disons  «  il  se  peut  ».  En  effet,  supposez  que  vous  trouviez  deux 
rythmes  successifs  de  cinq  mesures  entre  deux  grands  repos  ;  le  nombre  total  sera  dix, 
nombre  pair,  et  malgré  cela  vous  aurez  deux  rythmes  irréguliers  !  Voici  maintenant  le  moyen 
qu'il  faut  employer  pour  vaincre  celle  dernière  diflicullé.  Comptez  le  nombre  de  temps  et 
non  le  noutbre  de  tncsures  que  renferme  chaque  rythme  à  partir  de  l'ictus  initial,  eltoujoui-s 
en  comptant  à  haute  voix,  cet  ictus  doit  tomber  sur  un;  s'il  tombe  sur  im  autre  nombre, 
c'est  qu'il  y  a  irrégularité.  Dans  les  mesures  à  2  temps,  les  rythmes  de  deux  mesures  fourni- 
ront le  nombre  quatre  ;  les  lythmes  de  quatre  mesures  fourniront  le  nombre  huit  ;  ceux  de 
trois  fourniront  G  temps,  etc. 

Une  fois  sur  la  piste  d'un  rythme  irrégulier,  cherchez  à  décoi  .rir  le  procédé  (juc  l'on  a 
employé  pour  olilenir  l'irrégularité  ;  remarquez  si  c'est  la  progression,  la  dildlalion.h  con- 
traction, la  répétition,  eic.  (v.  page  42).  Cherchez  à  le  rendre  régulier,  au  moins  mentalement, 
car  tout  rythme  irrégulier  peut  être  rendu  régulier,  rounno  tout  ryllime  n^iulirr  peut  être 
rendu  irrégulier! 

Quels  fruits  le  musicien  tirera  de  celte  simple  opération!  Que  de  beautés,  que  de  richesses 
et  de  variétés  de  formes,  ipielles  surprises  vont  se  révéler  à  son  entendement!  Quelle  facilite 
il  trouvera  ainsi  pour  apprécier  ces  merveilleuses  parlicularités  rythmiques  et  les  exprimer 
avec  l'acrenluation  (]ui  leur  convient  ;  combien  sera  grande  son  admiration  pour  les  \h\\<- 
.smls  génies  qui  ont  créé  ces  œuvres! 

Appliquons   maintenaiil    à   (pii'l(pifs  œuvres  celte    manière   de  compter.  Analysons  la 


1.  Il  est  bien  enlrndu  qu'il  np  faut  pas  confondre  les  irn^gularllés,  pour  ainsi  dire  eslhi^tiquos,  avec  le.s 
r>lhmr-s  fanlIvcnK'iil  rrrils.  Ainsi,  prenons  pour  exemple  le  llii'-nie  de  la  première  réeréalion  de  la 
Melliiirle  pour  piano  si  répandue  de  l.eiarpenlier;  elle  eonlienl  quiinr  mesures  au  lieu  de  seizr.  On  y  a 
supprime  une  ronde  ou  nue  pause,  \ssnreinenl  eesl  la  une  faute  <|uc  fou  devrait  éviter,  surtout  pour  les 
eouinieni/anls,  car  ce  nVsl  pas  un  bon  niovcn  pour  imprimer  dans  leurs  jeunes  âmes  le  sentiment  de  la 
rtvularilc. 


—  103  — 
deuxième  phrase  en  fa  mineur  de  Y  Invitation  à  la  valse.  Toute  la  composition  est  d'une 


carrure  rythmique  remarquable  jusqu'aux  cinq  mesures  qui  suivent  cette  phrase.  Exemple  : 


EEïE^^E 


"iJ -^-t 


3    4  5       6,    1  2       3  456,       1  2       3  45C,    1  2      3  456,   12       3      45 


Évidemment  le  sol  naturel,  commençant  à  la  10"  mesure  la  phrase  brillante  en  la  j?  majeur, 
est  note  initiale  d'un  rythme;  elle  prend  l'icto ;  donc  elle  doit  tomber  sur  un,  premier 
temps  du  rythme.  Or,  comptez,  et  vous  verrez  que  ce  sol  tombe  sur  quatre,  ce  qui  indique 
irrégularité.  Indubitablement  ce  sol  commence  un  rythme  thétique;  plus  que  cela,  une  phrase, 
une  strophe,  et  doit  tomber  sur  un  ;  donc  la  période  précédente  contient  cinq  mesures  ;  elle 
est  irrégulière  !  Il  y  a  une  irrégularité  pareille  dans  le  finale  du  même  morceau. 

Remanpions  encore  que  la  basse,  qui  tombe  sous  le  fa  de  la  4"  mesure,  sous  l'ictus  final 
de  la  période,  est  elHptique.  Elle  termine  la  phrase  précédente,  et  commence  la  suivante  par 
une  progression,  car  ici  Yirrégularité  est  obtenue  par  une  progression.  Combien  y  a-t-il  de 
musiciens  qui  se  soient  aperçus  de  cette  irrégularité,  qui  enlève  cette  oeuvre  charmante  au 
domaine  de  la  musique  de  danse,  puisijue  les  pas  des  danseurs  ne  peuvent  coïncider  avec 
l'ictus  du  rythme  '. 

Si  l'on  prenait  l'habitude  de  compter  le  nombre  des  temps  des  rythmes,  au  lieu  de 
compter  par  mesures,  à  chaque  instant  on  trouverait  de  ces  merveilleuses  irrégularités. 

Prenons  maintenant  la  Chanson  du  printemps,  de  Mendeissohn  (n°  30  des  Romances  sans 
paroles),  et  comptons  quatre  temps  pour  deux  mesures,  car  les  rythmes  sont  formés  par 
deux  mesures;  le  mi  de  la  16°  mesure  tombera  sur  le  troisième  temps.  Or,  ce  mi  commence 
incontestablement,  non  seulement  un  nouveau  rythme,  mais  encore  une  nouvelle  strophe 
avec  le  dessin  rythmique  primitif;  donc  il  y  a  irrégularité  !  Examinez  le  passage  avec  soin, 
et  vous  découvrirez  que  le  si  de  la  15"  mesure,  qui  précède  le  la  final,  est  écourté  ;  pour 
obtenir  un  rylhme  régubc,  il  aurait  fallu  un  si  valant  une  blanche  au  lieu  d'une  noire, 
comme 


Mais  quelle  beauté  serait  détruite  par  cette  régularisation  ! 

Nous  n'avons  jamais  entendu  ce  morceau  exécuté  par  un  véritable  artiste,  sans  que  celui-ci 
produisît  un  rallentando  sur  la  fin  de  cette  strophe.  C'est  que  le  seul  moyen  de  masquer 
une  irrégularité,  toujours  un  peu  désagréable  dans  les  morceaux  à  mouvement  vif,  consiste  à 
ralentir;  en  ralentissant,  on  paralyse  l'attraction  qu'exercent,  les  unes  sur  les  autres,  les  notes 
qui,  se  trouvant  distancées,  impriment  au  sentiment  moins  de  désir  de  régularité.  En  ralentis- 
sant, on  enlève  aux  notes  leur  puissance  appellalive,  attractive  et  on  escamote,  en  quelque 
sorte,  l'irrégularité  d'une  manière  presque  insensible.  (Vovez  Traité  de  l'expression,  page 
131.) 

Dans  Vlntroduzione  de  l'op.  53  de  Beethoven,  en  mesure  6/8,  comptez  quatre   par 


1.  Oiie  (if  fois  nous  l'avons  eiiteiKtii  exéruler  en  guise  de  valse i  Jugez  ce  qui  a  dû  en  résulterl  Le  nieil- 
li'iir  musicien  passait  pour  ne  pas  savoir  l'aire  danser.  Tant  pis  pour  lui! 


loi  - 

rylliiiio,  deux  U'iiijti  |iour  cIukiuc  inesuiv,  cl  vous  venez  que  l'ielus  liiuil  du  qnalrièinc 
rylliine  lonibc  à  la  9  "  mesure  sur  un,  tandis  que  l'ictus  initial  du  rythme  suivant  tombe  sur 
le  S°  temps.  Kn  cfTel,  ce  quatrième  rytlime,  composé  de  trois  mesures,  est  irrcgulier,  il  y  a 
HfH/"  mesures  dans  la  strophe,  au  lieu  de  Iniil.  La  strophe  suivante  a  huit  mesures,  mais  la 
dernière  mesure  forme  ellipse,  élanl  finale  du  rylhmc  précédent  el  initiale  du  rythme 
suivant.  On  pourrait  donner  des  exemples  analogues,  en  nombre  infini! 

Nous  avons  déjà  reprodnil,  page  10,  la  deuxième  strophe,  en  fit  mineur,  de  V  Adagio  delà 
Sonalepalliéliquc'.  lîUe  contient  une  phrase  de  sept  mesures  avec  des  irrégularités  intéres- 
santes au  plus  haut  degré.  Tâchez  de  la  régulariser  et  remar([uez  le  procédé  que  Beethoven 
a  employé  pour  obtenir  celte  merveilleuse  irrégularité,  (pii  donne  à  la  fin  de  celle  jdirase 
nnc  tournure  si  gracieuse,  si  vocale.  Du  reste,  toute  celte  admirable  Sonate  palhcliquc  (pii 
passait  pour  la  sijmctnc  même,  est  remplie  d'irrégularilés  ryllimiques. 

Même  dans  des  œuvres  qui,  ])ar  leur  naliu'e,  leur  caractère,  semblent  devoir  n'offrir  ipic 
des  rythmes  réguliers,  les  conqwsiteurs  emploicnl  des  irrégularités!  Pour  vous  convaincre 
de  ce  fait,  analysez  le  trio  du  Minucllo  de  la  Sonate  de  Beethoven,  op.  2,  n"  1. 

Faites  la  même  opération  sur  la  phrase  en  ré^  più  lento  de  la  Valse  de  Chopin,  oj).  (ii, 
n°  2.  Dans  ce  dei-nier  exemple,  l'auteur  indique  la  fin  du  premier  rythme,  au  commencemenl 
de  la  5 ''  mesure,  au  moyen  d'un  lontv.La  lin  réell,-  se  trouve  sur  le  si  \>,  deuxième 
noie  de  la  i'  mesure.  En  prolongeant  le  premier  rythme,  il  l'ainalgame  avec  le 
deuxième  ;  il  enlève  à  celui-ci  l'annerouse  et  évite  d'un  coup  la  [irogression  ascendante 
banale  el  les  rythmes  réguliers  de  quatre  mesures!  De  cet  enlacement,  de  cet  enchevèlrc- 
menl  de  rythmes,  il  résidle  une  phrase  d'une  beauté,  d'une  finesse  indicibles.  Quels  génies 
que  ces  Beethoven,  ces  Chopin! 

Nous  avons  reçu  plusieurs  lettres  dans  lesquelles  on  nous  demande  pourquoi  le  rythme  du 
Torrent,  au  bas  de  la  jiagc  51,  est  mauvais.  Nous  sommes  éloimé  i|u'on  n'ait  pas  trouvé  la 
raison  de  cette  défectuosité:  ce  rythme  esl  théti(|ue  ;  donc  il  devrait  finira  la  fin  d'une 
mesure,  devant  la  lltésis:'i\  lui  mancpie  un  lem.ps.  Donc  ce  rythme  esl  incomplet,  il  ne 
remplit  pas  les  deux  mesures  d'im  ictus  à  l'autie.  Introduisez  j  .)  anacrousc  commençant 
sur  le  S'  lenq)s,  par  exenq)le  deux  croches  la  'i>,  si';,  pour  le  premier  rythme,  do,  mi  i?  pour 
le  deuxième  el  le  rythme  deviendra  bon,  parce  qu'il  sera  complet  :  il  pourra  terminei'  à  la  fin 
du  2''  lemps.  Les  Grecs  appelaient  catahxliques  les  lUhmcs  intoinplels  e!  ils  donnaient  le 
nom  iïacatalcdiqucs  aux  rythmes  conqilels  ''. 

1.  Voyez  aussi  pajic  148,  Traité  de  l'/^.r/irt'ssioii  miisicdlr. 

2.  .Illijtmcinc  Tlieoric  der  musikalisclivn  It/iyl/imik,  |i;if  \\  csliili:!).  |i:it;('  I  I. 
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